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ДИСКУССИОННЫЕ ПРОБЛЕМЫ 
СТРУКТУРНО-СЕМИОТИЧЕСКИХ 
ИССЛЕДОВАНИЙ 
В ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ 
И ИСКУССТВОЗНАНИИ 


Советский читатель, интересующийся методологиче- 
скими проблемами современного литературоведения и 
искусствознания, несомненно, знаком с той острой по- 
лемикой о структурализме в этих науках, которая раз- 
вернулась в последние годы в нашей специальной лите- 
ратуре. Не менее остро обсуждались и обсуждаются 
эти вопросы и за рубежом 1. Поэтому выход в свет на- 
стоящего сборника представляется более чем своевре- 
менным. В буржуазном литературоведении и искусство- 
знании структурализм выступает как одно из наиболее 
влиятельных направлений. В то же время опыты приме- 
нения структурального подхода к искусству получили 
определенное развитие и в марксистском, в том числе 
советском, искусствознании. Существует, таким обра- 
зом, настоятельная необходимость серьезного обсужде- 
ния как специально-научного содержания литературо- 
ведческого структурализма, так и теоретических пред- 
посылок и выводов, характерных для тех или иных его 
интерпретаций. 

Значение предлагаемого сборника состоит прежде 
всего в том, что он подводит некоторые итоги много- 
летней дискуссии зарубежных ученых о принципиаль- 
ной возможности, границах и перспективах использо- 
вания структурных методов в литературоведении и 


+: В частности, освещению методологии структурализма в ли- 
тературоведении и других гуманитарных науках посвящен специаль- 
ный номер венгерского журнала «НеЙКоп», 1968, № 1; № 2-3 за 
1973 г. посвящен теме; «Литературоведение и семиотика», 
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искусствознании, а также дает ценный материал для 
дальнейшего обсуждения этой проблемы с позиций 
марксистско-ленинской науки. 

Стремление дать объективное представление о сущ- 
ности спора о структурализме и основных позициях его 
участников привело составителей к построению сбор- 
ника по принципу «за» и «против». Издания подобного 
рода, как известно, высоко ценил В. И. Ленин. В рецен- 
зии на книгу Н. А. Рубакина «Среди книг» он высказал 
пожелание, «чтобы автор почаще применял метод обра- 
щения к представителям разных течений во всех обла- 
стях знания». «От этого выиграют, — подчеркивал 
В. И. Ленин, — точность и полнота работы да и объек- 
тивность ее; от этого проиграют только эклектицизм и 
прикрытая полемика» !. Следует, однако, сразу же пре- 
достеречь читателя от упрощенного понимания внутрен- 
ней полемичности сборника (первый раздел — «за», 
второй — «против»). Реальное содержание многих пуб- 
ликуемых статей сложнее, диалектичнее. О книге же в 
целом следует сказать, что принцип «за» и «против» 
выражен не только в ее оглавлении, но и последова- 
тельно проведен через все содержание сборника. И это 
составляет существенное достоинство настоящего изда- 
ния. Концепции видных западных структуралистов, ра- 
боты которых представлены в первой части (Р. Якоб- 
сон, Р. Барт, К. Леви-Стросс и др.), подвергнуты кри- 
тическому рассмотрению с марксистских позиций во 
второй части книги. 

Сборник посвящен современному зарубежному 
структурализму в науке о литературе и искусстве; 
основная часть публикуемых в нем работ датируется 
периодом 60—70-х годов. Хронологические рамки ‹«со- 
временности» нарушены составителями лишь дважды: 
в связи с включением в первый раздел предисловия 
Я. Мукаржовского «К чешскому переводу «Теории 
прозы» Шкловского», а во второй раздел — двух статей 
чехословацкого марксиста К. Конрада — «Диалектика 
содержания и формы. Марксистские заметки о новом 
формализме» и «Еще раз о диалектике содержания и 
формы», представляющих собой «критику критики» 
Я. Мукаржовского. Своеобразпый диалог этих двух 
авторов относится еще к середине 30-х годов. Однако 


— 


1: В. И. Ленин, Полн. собр. соч., т. 25, стр. 114. 
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читателю будет небезынтересно познакомиться, так ска- 
зать, с первой реакцией марксистской мысли на форми- 
рование в западном литературоведении и искусствозна- 
нии структуральной методологии. Кроме того, оба 
автора — каждый по-своему — освещают в своих рабо- 
тах еще один важный аспект темы, а именно — вопрос 
о генетической связи современного структурализма с 
так называемой «формальной школой» в советском ли- 
тературоведении 20-х годов. С этой точки зрения совер- 
шенно не случайно, что третьим, «незримым» участни- 
ком диалога стал В. Шкловский. Известный советский 
литературовед В. Шкловский являлся в 20-е годы од- 
ним из лидеров формальной школы. Его книга «О тео- 
рии прозы» (1925) была программной для этого на- 
правления. По мнению Я. Мукаржовского, возникно- 
вение структурализма в литературоведении явилось 
результатом радикального преодоления формалистиче- 
ских крайностей ОПОЯЗа («Общество изучения поэти- 
ческого языка», в которое входили деятели формаль- 
ной школы). Однако само содержание «Предисловия» 
говорит скорее об обратном, и критика концепции 
Я. Мукаржовского, данная чехословацким марксистом 
К. Конрадом, представляется вполне убедительной. 
В дальнейшем взгляды Я. Мукаржовского (как, кстати, 
и В. Шкловского) существенно и радикально видоизме- 
нялись '. Однако нам важно подчеркнуть здесь другое. 
И у многих современных западных структуралистов не- 
трудно обнаружить элементы и тенденции формализма. 
Что, впрочем, еще не дает оснований отождествлять 
литературоведческий структурализм 60—70-х годов с 
формализмом 20-х. 

Одним из признанных авторитетов современного ли- 
тературоведческого структурализма на Западе является 
крупный лингвист Р. Якобсон. В сборник включена его 
статья «Лингвистика и поэтика», получившая широкую 
известность. Совместная работа Р. Якобсона и К. Леви- 
Стросса о «Кошках» Ш. Бодлера включена в сборник 
как образец конкретного применения структуралист- 
ской методологии к анализу поэтического текста. 

К программным трудам Р. Якобсона, К. Леви- 
Стросса и Я. Мукаржовского непосредственно примы- 
кают штудии современных французских структурали- 


1 См. Комментарии к настоящему изданию, стр. 435—439. 
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стов — Ролана Барта и др. Как сам факт включения 
в сборник работ этих авторов, так и особое внимание, 
уделяемое их концепциям в критически-дискуссионном 
разделе сборника, имеют свои причины. Французский 
структурализм в гуманитарных науках, наиболее круп- 
ным представителем которого является этнограф 
К. Леви-Стросс, развивается в последние годы особенно 
интенсивно. Его литературоведческую ветвь представ- 
ляют своими работами, кроме упомянутого выше 
Ролана Барта, также А. Греймас, Ю. Кристева, 
Ж. Деррида и др. Дискуссии французских марксистов 
о структурализме привлекли внимание научной об- 
щественности различных стран! Французский фило- 
соф-коммунист Люсьен Сэв отмечает в связи с этим: 
«Как известно, французские марксисты дали объектив- 
ную и всестороннюю оценку места и роли структура- 
лизма, что, разумеется, не исключает споров и дискус- 
сий среди них по ряду важных проблем, поставленных 
современными структуралистами» 2. 

Во втором разделе сборника помещены статьи фран- 
цузских марксистов Ш. Парэна и Ж. Мунэна. Широко 
представлены также работы, принадлежащие ученым 
социалистических стран — Чехословакии (Л. ШТтолл, 
И. Левый), Болгарии (ПП. Зарев, Хр. Тодоров), ГДР 
(Р. Вейман), Польши (Я. Славиньский). 

Предлагаемый сборник — нё антология зарубеж- 
ного литературоведческого структурализма. Вниманию 
читателя предлагается концептуально организованная, 
целостная книга. Отбор и расположение материала 
подчинены одной цели: выявлению прежде всего мето- 
дологических посылок современного литературоведче- 
ского структурализма, выяснению правомерности и 
реальной эффективности применения структурных при- 
емов к анализу искусства. В силу этого, несмотря на 
неизбежную ограниченность объема, книга дает доста- 
точно полное представление о сущности структура- 
лизма в литературоведении и искусствознании. Вслед- 
ствие этого сборник не дублирует, а существенно дс- 


' Номер теоретического журнала ФКП «Та Репзбе», № 135, ос- 
{4оБге 1967, посвященный дискуссии о структурализме, переведен на 
ряд языков. 

2 Люсьен Сэв, О структурализме. Заметки об одной из сто- 
рон идеологической жизни Франции. — «Проблемы мира и социа: 
лизма», 1971, № 6, стр. 80. 


полняет другие переводные издания, освещающие болев 
частные вопросы методики и техники структуральных 
исследований искусства '. 
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Актуальные проблемы литературоведения и искус- 
ствознания необходимо рассматривать в связи с общим 
развитием современного научного знания, с учетом его 
ведущих тенденций и закономерностей. Для нынешнего 
этапа научно-технического прогресса характерна глубо- 
кая дифференциация специальных дисциплин при одно- 
временном тяготении их к интеграции, к синтезу. От- 
сюда — стремление каждой из наук к самоопределению, 
к уяснению своего специфического предмета и методов 
исследования, к выработке адекватного категориаль- 
ного аппарата и т. д.; но отсюда же и тенденция раз- 
личных дисциплин к взаимопроникновению. Все глубже 
познавая материальное единство мира, современная 
наука «наводит мосты» между самыми, казалось бы, 
удаленными друг от друга предметными областями и 
сферами знания. Пограничные области, лежащие на 
стыке наук, становятся полем наиболее активного ис- 
следовательского поиска. Все яснее обнаруживается 
взаимодействие высших и низших форм движения мате- 
рии в пределах одного и того же объекта; в силу этого 
специфическая сложность данного конкретного пред- 
мета или явления уже не является непреодолимым пре- 
пятствием для изучения его с использованием данных и 
методов смежных наук. Все более широкое распростра- 
нение получает комплексный подход к изучению слож- 
ных объектов, в том числе и социальных. 

Все эти и другие реальные процессы, характерные 
для науки ХХ века, не могли не затронуть и литерату- 
роведение и искусствознание (вслед за такими гумани- 
тарными науками, как лингвистика, этнография). А это 
в свою очередь выдвинуло на передний план ряд серьез- 
ных методологических проблем. К их числу следует от- 
нести и те проблемы, которые связаны с дискуссией о 
структурно-семиотическом подходе к искусству. 

Одним из центральных пунктов спора о структура- 
лизме является вопрос о правомерности применения к 


1 Ср., например, сборпик «Семиотика и искусствометрия», М., 
«Мир», 1972. 


анализу искусства методов смежных наук. В самом об- 
щем виде такая постановка вопроса едва ли вызывает 
возражения. Однако если учесть, что конкретно речь 
идет о методах структурной лингвистики, общей теории 
систем, семиотики, кибернетики, теории информации, 
математики и т. д. в применении к гуманитарной об- 
ласти знания, то ответ может оказаться далеко не столь 
однозначным. Нри этом отчетливо видна тенденция 
включить в круг «смежных» не только, а иногда и не 
столько «традиционные», родственные искусствознанию 
дисциплины (философия, социология, психологня и др.), 
но и новые отрасли знания, выдвинутые в последние 
десятилетия на передний план ходом научно-техниче- 
ского прогресса. Эти новейшие науки являются дисцип- 
линами с высоким уровнем научной абстракции, с 
весьма широкой (хотя и не определяемой а рг!ог!) сфе- 
рой применения. К тому же, это науки «технизирован- 
ные». 

При обсуждении данного вопроса, думается, нельзя 
не учитывать, что существующее разграничение наук, 
гуманитарных и естественных, имеет конкретно-истори- 
ческий характер и свои фазы развития. «Впоследствии 
естествознание включит в себя науку о человеке в 
такой же мере, в какой наука о человеке включит 
в себя естествознание: это будет одна наука»!. Обоб- 
щая закономерности развития познания в условиях на- 
чавшейся научно-технической революции, В. И. Ленин 
указал на то, что «могущественный ток к обществове- 
дению от естествознания... не менее, если не более, 
могущественным остался и для ХХ века»?. Так или 
иначе, но с прогрессирующей тенденцией к интеграции, 
сближению и взаимопроникновению наук не считаться 
нельзя. 

Не подлежит сомнению тот факт, что методы струк- 
туральных дисциплин являются специальными, част- 
ными в сравнении с основополагающим философским 
методом диалектического и исторического материа- 
лизма. Акцентируя это принципиальное и необходимое 
разграничение, иногда предлагают внести соответствую- 
щие коррективы и в научную терминологию. В част- 


т К. Маркс и Ф. Энгельс, Из ранних произведений, М., 
Политиздат, 1956, стр. 596. 
2 В. И. Ленин, Полн. собр. соч., т. 25, стр. 41. 
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ности, все нефилософские исследовательские подходы и 
средства относят на этом основании к разряду конкрет- 
ных «методик», приемов. Мы со своей стороны хотели 
бы уточнить лишь саму постановку вопроса. В сфере 
терминологии есть своя, марксистская традиция. В соот- 
ветствии с ней понятие научного метода связывается с 
отысканием новых результатов, с переходом от извест- 
ного к неизвестному. Уточняя терминологию, следует 
исходить из того, приводят ли структуральные ис- 
следования, опирающиеся на указанные специальные 
науки, к установлению новых, ранее неизвестных фак- 
тов, к новым, нетривиальным обобщениям. 

Но существует и другая сторона вопроса. Метод 
философский и методы или методики специальных 
наук, конечно, нельзя отождествлять, но нельзя и игно- 
рировать существующую между ними диалектическую 
взаимосвязь. Конкретно-научные методы представляют 
собой своего рода конкретизацию философского метода. 
Думается, именно поэтому решение проблем, связан- 
ных с применением в науке о литературе и искусстве 
методов смежных наук, не является частным, внутрен- 
ним делом одних только специалистов-литературоведов 
и искусствоведов. 

В статье И. Левого «Теория информации и литера- 
турный процесс» затрагивается еще один дискуссион- 
ный вопрос, связанный с терминологией, но отнюдь не 
чисто терминологического характера. Не является ли 
использование научного, понятийного аппарата смеж- 
ных наук простой редукцией терминов, простым пере- 
именованием общеизвестных явлений и моментов искус- 
ства? По мнению автора статьи, «замена традиционной 
литературоведческой терминологии... приносит с собой 
изменение методологической точки зрения, а это может 
дать новые результаты и там, где мы пока что пытаем- 
ся только сформулировать основную систему понятий» '. 

Очевидно, усвоение новой терминологии может быть 
как формальным, так и неформальным актом. 
В. И. Ленин высмеивал «биологические» бирюльки» 
Р. Авенариуса, но он же привел пример и совершенно 
иного рода, отмечая, что Ф. Эпгельс «усвоил новый для 
него термин» («энергия»). Принципиально важно то, 
что, по характеристике В. И. Ленина, «Энгельс сумел 


1 См, стр. 295—296, наст. изд. 
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обогатить свой материализм, усвоив новую термино- 
логию» 1. 

Читатель, без сомнения, обратит внимание на тот 
факт, что авторы статей первого раздела сборника — 
это, так сказать, теоретизирующие специалисты в 0б- 
ласти литературоведения и искусствознания, а также 
смежных наук — лингвистики, этнографии и др. Как 
специалисты, они исходят в своих работах из актуаль- 
ных потребностей своих наук, ищут пути решения кон- 
кретных проблем, пути преодоления трудностей, возни- 
кающих в процессе познания. Как специалисты теоре- 
тизирующие, они не могут не исходить из определенных 
философско-теоретических предпосылок и так или 
иначе приходят к обобщениям, имеющим мировоззрен- 
ческое, идеологическое значение. ‹...Кто берется за част- 
ные вопросы без предварительного решения общих, — 
отмечал В. И. Ленин, — тот неминуемо будет на каж- 
дом шагу бессознательно для себя «натыкаться» на эти 
общие вопросы» 2. Это так же верно в применении к во- 
просам эстетики, как и к политике. 

Вместе с тем, как уже отмечалось выше, структу- 
ральные методы в литературоведении и искусствозна- 
нии применяются и обосновываются ныне и в работах 
ученых-марксистов. По этой причине представляется 
неудачным обозначать одним и тем же термином ис- 
следования, ие только различные, но и противопо- 
ложные по своим исходным философско-теоретическим 
установкам. 

Сказанное выше особенно существенно для марк- 
систского анализа концепций западных структурали- 
стов. Хотя структурализм в литературоведении и искус- 
ствознании относится к теориям конкретно-научного 
уровня и, следовательно, его нельзя смешивать со 
структурализмом философско-идеалистическим, тем не 
менее он испытывает на себе воздействие этого послелд- 
него, а также и других течений буржуазной философ- 
ской мысли. 

В западном литературоведческом структурализме 
можно обнаружить влияние кантианства (идеи априо- 
ризма и др.), а также неокантианства, особенно в том 
его логистическом, рационалистическом варианте, кото- 


1 В. И. Ленин, Полн. собр. соч., т. 18, стр. 338, 353. 
2 В. И. Ленин, Полн. собр. соч., т. 15, стр. 368. 
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рый развивала марбургская школа (Э. Кассирер 
и др.) '. Другим источником проникновения в структу- 
рализм идеалистических идей была и остается феноме- 
нология. (В русле идей Э. Гуссерля развивалась и геш- 
тальтпсихология, сыгравшая существенную роль в фор- 
мировании литературоведческого структурализма.) Но 
наиболее существенным для западного литературовед- 
ческого структурализма является непосредственное или 
же опосредованное влияние неопозитивизма (в част- 
ности, логического позитивизма). 

С идеями неопозитивизма некоторые общетеорети- 
ческие положения и выводы западных структуралистов 
сближает абсолютизация методов специальных, прежде 
всего естественных, наук, и даже отдельных логико-ме- 
тодологических процедур, применяемых в научном ис- 
следовании. В силу объективной взаимозависимости 
предмета и метода любой науки подобная абсолютиза- 
ция оборачивается то неправомерным сужением, то 
столь же неправомерным расширением предмета лите- 
ратуроведения и искусствознания. При этом нередко 
имеет место довольно обычная для неопозитивизма 
онтологизация абстрактных объектов науки (логиче- 
ских структур, «конструктов»). Что касается философ- 
ского структурализма, который получил распростране- 
ние во Франции и оказал определенное влияние на 
структурализм конкретно-научный, то следует иметь в 
виду, что, по мнению специалистов-философов, «во 
Франции он фактически занял место неопозитивизма, не 
пользовавшегося влиянием в этой стране» ?, не выдвинув 
при этом никакой оригинальной «философии структуры» 
и лишь объединив варианты кантианства, неопозити- 
визма и даже вульгарного материализма 3. 

Такова природа основных философских влияний, 
проявления которых можно обнаружить в концепциях 


1 «...Кассирер был одним из пемногих буржуазных философов, 
кто своевременно обратил внимание на такую характерную и важ- 
нейшую особенность -науки ..как применение структурно-функцио- 
нальных методов», в том числе и в искусствоведении (Е. Я. Басин, 
Семантическая философия искусства. (Критический анализ), М.., 
«Мысль», 1973, стр. 37). 

2 М. Н. Грецкий, Структурализм: основные проблемы и уров- 
ни их решения (критический очерк), «Философские науки», 1974, 
№ 4. стр. 53. 

3 См.: М. Н. Грецкий, Человек и природа в концепциях 
структурализма, «Природа», 1974, № 7, стр. 85. 
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западных структуралистов в литературоведении и 
искусствознании. 

Исходным пунктом всех теоретических построений 
современного структурализма в литературоведении и 
искусствознании является специфика предмета исследо- 
вания. Западные структуралисты выступают с требова- 
нием научного познания специфики искусства. Реальное 
содержание этого требования, как свидетельствует опыт, 
может быть весьма различным. 

Как известно, по мнению деятелей формальной 
школы 20-х годов, методология литературоведения дол- 
жна была служить единственной цели — выявлению 
специфичности самого предмета изучения, то есть лите- 
ратуры. Сопоставляя произведение искусства с соответ- 
ствующей ему внехудожественной реальностью, форма- 
листы обнаруживали в нем, с одной стороны, инертный, 
пассивный, несущественный и безразличный «мате- 
риал», а с другой — «приемы» его обработки художни- 
ком, составляющие, с их точки зрения, специфичное в 
нем как в явлении искусства. Произведение искус- 
ства — это сумма приемов. Не следует забывать, что под 
девизом «спецификума искусства» формалисты отры- 
вали литературу, как якобы абсолютно независимый, 
имманентный «ряд», от других форм духовной куль- 
туры общества, а также от ее гносеологической и со- 
циально-экономической основы. 

Надо сказать, что проблема специфики литературы 
и искусства существенна и с точки зрения марксист- 
ского искусствознания. В связи с этим встает вопрос: 
как выразить эту специфику логическими, понятийными 
средствами? Конечно, наука о литературе не может 
ограничиться декларативным провозглашением тезиса 
о специфике литературы, то есть истины в ее абстракт- 
но-всеобщей форме. Отсюда понятен интерес ученых к 
изучению конкретных элементов художественного про- 
изведения, как его «высших», так и «низших» уровней. 
В этой связи уместно напомнить известное положение 
из ленинского конспекта «Науки логики» Гегеля: «Пре- 
красная формула: «Не только абстрактно всеобщее, но 
всеобщее такое, которое воплощает в себе богатство 
особенного, индивидуального, отдельного» (все богат- 
ство особого и отдельного!)!! Тгёз еп!» 1. 


+ В. И. Ленин, Поли. собр. соч., т. 29, стр. 90. 
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Определенную роль в углубленном познании и рас- 
крытии специфики литературы может сыграть и струк- 
турный анализ художественных произведений. Многие 
ученые-марксисты приходят к тому же, о чем справед- 
ливо пишет известный литературовед из ГДР Р. Вей- 
ман: «Как показывает новейшая марксистская теория 
литературы, понятие «структура», то есть «специфиче- 
ски «опредмеченная» функция», вполне может быть ис- 
пользовано для анализа реалистического искусства» '. 

Необходимо, однако, подчеркнуть, что использова- 
ние общенаучного понятия «структура», как и родствен- 
ных ему понятий, само по себе еще не характеризует 
сущность структурального анализа в современном лите- 
ратуроведении и искусствознании. Здесь необходимо 
сделать существенные уточнения и разграничения. Одно 
из центральных понятий «системно-структурного под- 
хода», понятие структуры несет специфическую на- 
грузку в каждом из трех основных направлений такого 
подхода. В этом смысле методология, восходящая в 
литературоведении к теоретическим принципам таких 
деятелей ОПОЯЗа, как Ю. Н. Тынянов, ближе всего 
к структурно-функциональному анализу. Собственно си- 
стемный подход, развившийся первоначально в биологии 
и технике, еще только начинает проникать в литературо- 
ведение. Наиболее же активно применяется в науке 
о литературе та модификация системно-структурного 
подхода, которая получила разработку в структурной 
лингвистике и связана с именами Ф. де Соссюра, 
Л. Ельмслева, Н. Трубецкого, Р. Якобсона, с тради- 
циями Пражского лингвистического кружка. Харак- 
теризуя это направление в гуманитарных науках как 
«структурализм», И. В. Блауберг и Э. Г. Юдин ука- 
зывают, в частности, на следующие его черты: «Под- 
черкивая многообразие и разнотипность функций объ- 
екта, структурализм приходит к двум важным ме- 
тодологическим выводам: во-первых, он выдвигает 
задачу типологического анализа структур; во-вторых, 
формулирует требование междисциплинарного, комп- 
лексного подхода к предмету изучения. Поэтому, 
например, этнографический структурализм смыкается с 
культурантропологией и теорией культуры, а лингви- 
стический структурализм не только пытается соединить 


1 См. стр. 416 наст. изд. 


различные специально-научные аспекты изучения языка, 
но и разрабатывает особый, семиотический подход к 
нему... Для структурализма характерно стремление 
к широкому использованию математических и иных фор- 
мальных методов» '. Само формирование такого подхода 
связано с общим для ряда гуманитарных наук перехо- 
дом от эмпирическо-описательного уровня к уровню 
абстрактно-теоретическому. 

Выдвигаемая структуралистами проблема соотноше- 
ния научного литературоведения и литературной кри- 
тики, проблема «наука или искусство» применительно к 
теоретической модели искусства — это реальные проб- 
лемы науки о литературе, тесно связанные с «перево- 
дом» специфики объекта исследования на язык поня- 
тий. Но саму постановку вопроса следует отделить от 
попыток ее некорректной интерпретации. 

Плодотворен ли структурный анализ литературно- 
художественных произведений? Оправданно ли его при- 
менение в науке об искусстве? В этом суть проблемы. 
При решении этого вопроса следует учесть факт суще- 
ствования целого ряда реальных гносеологических 
сложностей, сопровождающих такой анализ. Обобщая 
критические доводы зарубежных ученых-марксистов, 
перечислим наиболее уязвимые, по их мнению, аспекты 
структурного анализа в литературоведении. При этом, 
оставаясь на почве теории, будем иметь в виду и выте- 
кающие отсюда практические следствия. 

1. Выявление структуры художественного произведе- 
ния осуществляется средствами абстрагирования, идеа- 
лизации, формализации; побочным или даже основным 
продуктом этой процедуры может стать примат схемы 
над живым художественным содержанием. А это озна- 
чало бы возврат к формализму. 

Плодотворность рационально осмысленного струк- 
турно-типологического подхода показал еще в 20-е годы 
известный советский фольклорист В. Я. Пропп, избрав- 
ший объектом изучения вполне адекватный структурно- 
типологическому методу материал — волшебные сказ- 
ки?. Однако эта, впоследствии признанная классиче- 


ТИ. В. Блауберг, Э. Г. Юдин, Становление и сущность 
системного подхода, М., «Наука», 1973, стр. 53—54. 

? См.; В. Я. Пропп, Морфология сказки, изд. 2-е, М., «Наука», 
1969. 
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ской, работа отнюдь не была образцом применения ме- 
тодологии формализма. В. Я. Пропп исследовал типо- 
‚логию и связи безусловно содержательных и безусловно 
типичных функций персонажей волшебной сказки. Не 
ограничившись выведенной им структурной формулой 
сказки, он дополнил свою работу историческим иссле- 
дованием самого процесса формирования данной струк- 
туры. В настоящее время типологические исследования 
в области литературы и искусства получили широкое 
распространение. 

2. При забвении самого процесса абстрагирования и 
его исходного пункта возможно сознательное или бес- 
сознательное превращение результата, то есть выявлен- 
ных абстрактных структур, в нечто гносеологически 
первичное. Это — идеалистический априоризм. 

3. Структурализм подстерегает опасность возрожде- 
ния принципиального «антипсихологизма» формали- 
стов. Этот тезис означал требование элиминировать из 
искусства все, кроме самого произведения искусства. 
Субъект искусства (то есть прежде всего художник), 
утверждали формалисты, является предметом изучения 
социальных, якобы нестрогих в своих выводах наук, в 
частности психологии. Именно через этот канал, по их 
мнению, проникали в науку о литературе неспецифиче- 
ские для данной области факты, методологические под- 
ходы и теоретические обобщения. Субъект искусства 
оказывался несущественным для строго научного по- 
знания, а единственным достоверным источником зна- 
ний 0б искусстве признавалось само художественное 
произведение. Такое программное требование оставляло 
за пределами науки о литературе, науки об искусстве 
важнейшие гносеологические, социальные и эстетиче- 
ские закономерности объекта исследования. 

Тенденция подобного «изоляционизма» в отношении 
самого художественного произведения наблюдается и у 
современных западных литературоведов-структурали- 
стов. Относительно самостоятельный предмет исследо- 
вания может, таким образом, быть превращен в мета- 
физически обособленную, замкнутую в самой себе сущ- 
ность, в безличный, бессубъектный «текст». («Ортодок- 
сальный» антипсихологизм структуралистов нарушается 
иногда обращением их к психоанализу.) 

Подлинно научная теория искусства немыслима без 
соответствующих глубоких исследований как в области 
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социологии искусства, так и в области психологии ху- 
дожественного творчества и восприятия. «<...Всякое ис- 
следование по искусству, — справедливо утверждает. 
Л. С. Выготский, — всегда и непременно вынуждено 
пользоваться теми или иными психологическими пред- 
посылками и данными. При отсутствии какой-нибудь 
законченной психологической теории искусства эти ис- 
следования пользуются вульгарной обывательской пси- 
хологией и домашними наблюдениями» 1. 

4. Недиалектическое противопоставление логиче- 
ского и исторического, «синхронного» и «диахрониче- 
ского» аспектов исследования может привести к пол- 
ному поглощению «диахронии» «синхронией». Это — по- 
зиция антиисторизма. 

Работы ученых-марксистов, помещенные в сборнике, 
со всей убедительностью показывают, что эти «уяз- 
вимые точки» структуральной методологии состав- 
ляют поистине ахиллесову пяту западного структу- 
рализма. 

Значительная часть работ сборника посвящена про- 
блемам поэтики. Среди них особое место занимает упо- 
мянутая вначале статья Р. Якобсона — наиболее авто- 
ритетного представителя структуралистской поэтики на 
Западе. Взгляды Р. Якобсона на задачи поэтики и на 
взаимоотношение ее с лингвистикой являются развитием 
теоретической программы Пражского лингвистического 
кружка, изложенной в «Тезисах Пражского лингвисти- 
ческого кружка» (1929)?. Это относится прежде всего 
к якобсоновскому определению поэтической функции 
языка, которое вполне соответствует духу и букве «Тези- 
сов»: «Направленность (Ет${еЛипя) на сообщение, как 
таковое, сосредоточение внимания на сообщении ради 
него самого — это поэтическая функция языка» 3. Рас- 
ширяя традиционную структуралистскую дихотомию 
практического и поэтического языка, Р. Якобсон выде- 
ляет 6 функций языка, связывая каждую из них с опре- 
деленным аспектом процесса коммуникации. Анализ 
этого последнего имеет и самостоятельное значение. Что 


+" Л. С. Выготский, Психология искусства, изд. 2, М., «Ис- 
кусство», 1968, стр. 34. 

2 Пражский лингвистический кружок, как известно, послужил 
важным связующим звеном между формальной школой 20-х годов 
и современным структурализмом. 

3 См. стр. 202 наст. изд. 
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касается «референтивной функции» языка, обращенной 
к действительности, то она не исключается из общей 
схемы, однако она, по сути, бессильна против центро- 
стремительной силы, характерной для поэтической функ- 
ции и превращающей литературное произведение в 
своего рода «вещь в себе». 

В статье содержится ряд небезынтересных и ценных 
наблюдений и замечаний, связанных с конкретным ана- 
лизом особенностей поэтического языка. Можно согла- 
ситься и с заключительным афоризмом автора: «... Как 
лингвист, игнорирующий поэтическую функцию языка, 
так и литературовед, равнодушный к лингвистическим 
проблемам и незнакомый с лингвистическими методами, 
представляет собой вопиющий анахронизм» '. И тем не 
менее абсолютно неубедительны суждения автора, 
основная цель которых — «отстоять права и обязанно- 
сти лингвистики направлять исследование словесного 
искусства в его полном объеме и во всех разветвле- 
ниях» 2. 

Вопросам теории поэтического языка посвящена и 
статья польского ученого Я. Славиньского. Это своего 
рода введение в круг проблем «лингвистической по- 
этики», восходящей к теории Пражского лингвистиче- 
ского кружка. Я. Славиньский делает оговорку, что 
лингвистическая поэтика — всего лишь одна из концеп- 
ций, существующих в этой области; но ее преимущество, 
по мнению автора, состоит в том, что, «несомненно, это 
теоретически наиболее четко сформулированная концеп- 
ция» 3. 

Систематизированный обзор основных принципов, 
проблем и конкретных результатов, характеризующих 
современное состояние структуралистской поэтики, чи- 
татель найдет в работе Цв. Тодорова «Поэтика». Точка 
зрения автора находится, в общем и целом, в пределах 
якобсоновского взгляда на поэтику. В изложении Цв. То- 
дорова особенно наглядно обнаруживается характерная 


т См. стр. 228 наст. изд. 

? См. стр. 228 наст. изд. Критическую оценку взглядов Р. Якоб- 
сона па соотношение литературоведения и лингвистики дает 
В. Шкловский в своей интересной полемической статье «Поэзия 
грамматики и грамматика поэзии». «Ошибочна инерция невер- 
ного тезиса, что поэтика — раздел лингвистнки», — подчеркивает 
В. Шкловский. (См. «Иностранная литература». 1969, № 6, стр. 223.) 

3 См. стр. 257 наст. изд. 
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для западного структурализма тенденция к поглоще- 
нию литературоведения поэтикой, а поэтики в свою 
очередь — структурной лингвистикой: исторически пер- 
вой формой общей «науки о тексте», по определению 
автора. Фактически же речь идет о превращении «имма- 
нентного» структурализма, который якобы один гаран- 
тирует познание любого объекта в эго специфичности, 
объекта «как такового», — в синоним самой науки и, 
далее, о «фатальной» неизбежности поглощения струк- 
турализмом всех областей человеческого знания. Не 
разделяя уверенности автора в том, что «методологиче- 
ский шаг, благодаря которому поэтика конституируется 
как самостоятельная наука, безупречен» '!, мы отвергаем 
и подобную абсолютизацию структурных методов. 

Показательно, что первая же попытка, предпринятая 
самим автором, применить столь универсальную методо- 
логию за пределами структурной поэтики, оборачи- 
вается невольной самокритикой. В разделе «Поэтика и 
эстетика» Цв. Тодоров стремится расширить имманентно- 
структурный подход к произведению искусства, включив 
в круг рассматриваемых проблем и вопрос об эстетиче- 
ских суждениях и оценках. Однако многообразие эстети- 
ческих оценок, по мнению автора статьи, в настоящее 
время еще не может стать объектом строго научного 
анализа. Конечный вывод структуралиста-литературо- 
веда звучит релятивистски и субъективистски: «Вопрос 
об эстетической ценности... произведений, как таковых, 
самих по себе, не имеет смысла» 2. 

Не соглашаясь с Цв. Тодоровым как в вопросах об- 
щей методологии, так и в отдельных существенных 
частностях, мы пе обесцениваем в то же время об- 
ширный фактический материал по вопросам структур- 
ной поэтики, собранный в его работе. Художественное 
пространство и время, сюжет и композиция, способы по- 
вествовапия, роль «точки зрения» и т. п. — освещение 
этих и многих других вопросов, связанных с конкретной 
методикой литературоведческого анализа, несомненно, 
привлечет внимание читателей и принесет известную 
пользу. Одновременно читатель найдет у Цв. Тодорова и 
достаточно четкую формулировку ряда гносеологических 
проблем литературоведческого исследования, что также 


! См. стр. 108 наст. изд. 
? См. стр. 107 наст. изд. 


ценно несмотря на то, что принципиальное решение са- 
мим автором многих поставленных вопросов представ- 
ляется спорным. 

Переходя к работам, относящимся к семиотике ис- 
кусства, необходимо указать на определенную связь 
этого направления в структуралистских исследованиях 
как с общим развитием научного знания, так и с некото- 
рыми характерными тенденциями в самом искусство- 
знании. 

ХХ век— век широчайшего использования средств 
коммуникации. Их изучение обусловило интенсивный 
рост дисциплин «коммуникативного цикла», прежде 
всего семиотики — науки о знаковых системах. Почти 
сразу же были предприняты попытки применить аппа- 
рат семиотики к искусству — специфическому средству 
общения людей. Чем, однако, определяется интерес са- 
мих специалистов в области изучения искусства к семи- 
отическим методам? 

Прежде всего бросается в глаза многочленность 
знаковой ситуации: субъект знаковой деятельности — 
знак (означающее) — значение (означаемое) — референт 
(денотат) — реципиент. Нечто аналогичное представляет 
собой и система искусства: художник — материальные 
средства воплощения произведения искусства — система 
значений, образующих художественное содержание, — 
отображаемая объективная действительность — воспри- 
нимающий. Важно и другое: даже при специальном 
изучении одного из компонентов этой системы невоз- 
можно, да и нежелательно с точки зрения современного 
искусствознания совершенно абстрагироваться от всех 
других. Ибо налицо их диалектическое взаимопроникно- 
вение: творец художественного произведения — одновре- 
менно и его первый реципиент; восприятие — в известной 
мере также и сотворчество; а, например, композиция 
произведения искусства —основной структурный закон 
организации художественного целого — одновременно и 
воплощает художническую концепцию автора, и создает 
«направляющие» для будущего восприятия произведения 
искусства. Налицо, таким образом, тенденция не только 
к дифференциации, но и к интеграции различных аспек- 
тов изучения искусства, тенденция, которую приходится 
иметь в виду при анализе любого элемента художествен- 
ного произведения. Думается, что искусствоведы обра- 
щаются к знаковой ситуации как к своего рода мно- 
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гоаспектной эвристической модели коммуникации В 
искусстве. Их привлекает, в частности, потенциальная 
или гипотетическая возможность объединить на основе 
семиотической модели коммуникации (схемы, каркаса) 
данные трех основных разделов искусствознания — тео- 
рии художественного творчества, художественного про- 
изведения и эстетического восприятия. 

С другой стороны, разработка общей теории искус- 
ства требует такого понятийного аппарата, который был 
бы применим к различным видам искусства, а не к од- 
ному из них, хотя бы и ведущему. И здесь теоретики 
искусства также возлагают известные надежды на 
семиотику. 

Имея в виду сказанное, не следует, однако, забывать 
о том, что опыты разработки семиотики искусства осу- 
ществляются на различной и даже противоположной 
философско-методологической основе. Так, модная на 
Западе «семантическая философия искусства» эксплуа- 
тирует интенсивное научное изучение проблем знака, 
символа и языка не столько в интересах самого зарубеж- 
ного искусствознания, сколько с целью модернизации 
его идеалистической основы. С западной «семантической 
эстетикой» не следует смешивать марксистские семио- 
тические исследования. 

Работа Р. Барта «Основы семиологии» представляет 
собой своего рода «Пролегомены» к общей семиотике, 
а не исследование по семиотике искусства в собственном 
смысле. Поскольку, однако, правомерность рассмотре- 
ния искусства, как знаковой системы, носит все еще дис- 
куссионный характер и нет однозначности в определении 
самого знака, в классификации знаков и т. д., — постоль- 
ку анализ понятий и принципов семиологии имеет опре- 
деленное значение и для семиотики искусства. Р. Барт 
обсуждает вопрос о принципах построения общей семио- 
логии, опираясь на учение швейцарского лингвиста 
Ф. де Соссюра о знаковости естественного языка и на 
развитие этой идеи Л. Ельмслевом и др. в рамках струк- 
турной лингвистики. Р. Барт исходит из постулата о за- 
висимости всех нелингвистических знаковых систем от 
естественного языка и считает, что структурная лингви- 
стика должна быть прообразом общей семиологии, а сле- 
довательно, и семиотики искусства. В силу этих своих 
особенностей его работа представляет существенный 
интерес и для понимания общей методологии структура- 
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лизма, а также для уяснения связи между методами 
структурного анализа и семиотикой. Однако следует 
иметь в виду, что генетически и фактически соссюров- 
ская лингвистическая традиция — отнюдь не единствен- 
ный источник семиотики вообще и семиотики искусства 
в частности '. 

В статьях Р. Веймана и Хр. Тодорова, содержащих 
критическую оценку взглядов Р. Барта, выдвинуты 
принципиальные возражения, в частности, и против се- 
миотических идей и построений французского ученого. 
В то же время в статье самого Р. Веймана читатель най- 
дет элементы марксистского осмысления и позитивной 
разработки проблем семиотики искусства. 

Одной из наиболее оригинальных работ первого раз- 
дела сборника является, на наш взгляд, статья Я. Му- 
каржовского «Преднамеренное и непреднамеренное в 
искусстве». Семиотический подход служит автору от- 
правным пунктом для того, чтобы исследовать важную 
проблему теоретического искусствознания — проблему 
художественной целесообразности, в единстве и взаимо- 
обусловленности трех ее основных аспектов: целесооб- 
разность в творческом процессе; целесообразная органи- 
зация структуры художественного произведения; осозна- 
ние последней в процессе эстетического восприятия 2. 

Я. Мукаржовский вполне правомерно рассматривает 
произведение искусства как органическое смысловое 
единство, существующее благодаря взаимодействию и 
взаимозависимости всех его компонентов, относимых как 
к форме, так и к содержанию. Однако подчеркивание им 


' Философско-эстетическая традиция в формировании семиоти- 
ческих понятий и принципов, причем не только идеалистическая, но 
и материалистическая, освещена в монографии: Е. Я. Басин, Се- 
мантическая философия искусства, М., «Мысль», 1973. Семиотиче- 
ские понятия и принципы проникали в эстетику и литературоведение 
и через такие конкретно-научные дисциплины, как психология (в 
частности, бихевиористская), теории отдельных видов искусства. 

2? Идея объективной «телеологии» (целесообразности) произве- 
дения искусства, проявляющейся в законах его внутренней органи- 
зации, получает ныне новое методологическое обоснование в связи 
с изучением органического детерминизма в биологии и общей теории 
систем. См. анализ объективной «целесообразности», данный 
И. Т. Фроловым в кн. «Философия и современная биология», М., 
Политиздат, 1973, гл. УГ; см. также: М. И. Сетров, Организация 
биосистем, Л., «Наука», 1971; статьи: И. Фролов, Целе- 
сообразность; М. Макаров, Телеология — в «Философской зн- 
циклопедин», 
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«самоцельности» художественного произведения — это 
дань идеям имманентности искусства, а настойчиво про- 
водимая дихотомия «знака» и «вещи» в применении 
к художественному произведению восходит — не только 
по форме, но и по существу — к противопоставлению 
(хотя и смягченному) «материала» и «приема» у форма- 
листов. 

Вопреки субъективному стремлению Я. Мукаржов- 
ского противопоставить семантический подход к искус- 
ству — психологическому ', автор фактически анализи- 
рует, в связи с категорией целесообразности, также и 
психологию художественного творчества и эстетического 
восприятия. Множество интересных наблюдений автора 
из области истории искусства, ряд оригинальных мыслей 
представляют ценность как в плане постановки вопросов, 
так и для уяснения подходов к их решению. В современ- 
ной психологии, в теории средств массовой коммуника- 
ции, в психолингвистике (в связи с восприятием речи) 
все большее внимание исследователей привлекает про- 
блема осмысленности восприятия, проблема понима- 
ния. Статья Я. Мукаржовского стимулирует изучение 
аналогичных явлений и аспектов применительно к ком- 
муникации в искусстве (проблема «мотивированности — 
немотивированности» в искусстве и др.). 

Однако, подчеркивая активность воспринимающего 
сознания по отношению к произведению искусства, Я. Му- 
каржовский абсолютизирует ее. Нельзя согласиться, на- 
пример, с его утверждением о том, что «художественное 
произведение и «означает» жизненный опыт восприни- 
мающего» 2. Здесь активность восприятия трактуется в 
духе гуссерлианской «интенциональности сознания». Со- 
знание воспринимающего якобы творит содержание про- 
изведения искусства в процессе самого восприятия 
«знака». Именно такой смысл имеет вводимое Я. Мукар- 
жовским понятие «семантический жест». 

Неправомерно также чрезмерное противопоставление 
восприятия произведения искусства (хотя бы и с вклю- 
чением в него авторского восприятия) творчеству, что 
в контексте статьи Я. Мукаржовского равносильно под- 
чинению второго первому. Слишком абстрактное утвер- 
ждение в правах «непреднамеренности» (нецелесообраз- 


г См. стр. 102 наст. изд. 
2 См. стр. 167 паст. изд. 
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ности) в искусстве, якобы всегда оправдываемое впо- 
следствии его историческим развитием, ведет — хотел 
того автор или нет — к оправданию алогизма и форма- 
лизма в модернистском искусстве. 

Статья чехословацкого литературоведа И. Левого 
(уже упомянутая выше} посвящена обоснованию теоре- 
тико-информационного подхода к изучению литератур- 
ного процесса. Написанная ученым-марксистом, она 
выгодно отличается от многих других работ аналогич- 
ного направления, изданных на Западе, — строгостью, 
выдержанностью научной методологии, стремлением 
к четкой экспликации вводимых понятий, живым ощу- 
щением материала литературы. Определяя онтологиче- 
скую и гносеологическую основу «содружества» наук 
общественных и естественных, технических, И. Левый 
опирается на принцип материального единства мира, 
на теорию отражения. В то же время в своих выводах 
автор справедливо предостерегает против преувеличения 
значения кибернетических и математических методов 
в исследовании литературы и искусства. 

Марксистский анализ литературовед еского и искус- 
ствоведческого структурализма требует от исследователя 
серьезной философско-теоретической подготовки. Общая 
методология критического анализа концепции подобного 
рода разработана и с успехом применена на практике 
классиками марксизма-ленинизма. Ее суть состоит в вы- 
явлении реальной проблематики, как гносеологической, 
так и конкретно-научной, вокруг которой идет идейная 
борьба, в обнажении гносеологических и социальных 
корней тех или иных «шатаний мысли», в решительном 
отсечении реакционных тенденций и в одновременном 
использовании специальных научных достижений с по- 
зиций марксистско-ленинской партийности. Выступаю- 
щие на страницах сборника ученые-марксисты созна- 
тельно следуют этой методологии. В частности, К. Кон- 
рад, дав оценку формализму В. Шкловского периода 
20-х годов и приступая к критическому анализу структу:- 
ралистских взглядов Я. Мукаржовского середины 
30-х годов, подчеркивает: «И тут тоже нам надо строго 
отделять анализ от гносеологии» '!. Критический анализ 
литературоведческого структурализма требует от теоре- 
тика, кроме того, достаточной подготовки и в специаль: 


1 См. стр. 311 наст. изд. 
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ных областях современного научного знания. Следует 
отметить, что включенные в сборник марксистские ра- 
боты в своей совокупности отвечают этим высоким кри- 
териям. 


% * * 


Широта и специфичность проблематики сборника, 
обилие различных точек зрения, полемичность публи- 
куемых работ — все это представляет немалые трудности 
и для читателя. В преодолении их ему, несомненно, ока- 
жет существенную помощь справочный аппарат книги, 
состоящий из научных комментариев и словаря терминов 
французского структурализма (автор комментариев и 
составитель словаря И. 1. Ильин). 

Что касается самого полемического характера книги, 
то в заключение хотелось бы еще раз вернуться к упо- 
мянутой в самом начале рецензии В. И. Ленина на книгу 
Н. А. Рубакина. Последний писал, что, по его мнению, 
«в огромнейшем числе случаев полемика — один из луч- 
ших способов затемнения истины посредством всякого 
рода человеческих эмоций». Возражая Н. А. Рубакину, 
В. И. Ленин говорил: «Автор не догадывается, во-1-х, 
что без «человеческих эмоций» никогда не бывало, нет 
и быть не может человеческого искания истины. Автор 
забывает, во-2-х, что он хочет дать обзор «истории идей», 
а история идей есть история смены и, следовательно, 
борьбы идей» '. И читатель, вне всякого сомнения, суме- 
ет отличить принципиальную полемику между западны- 
ми структуралистами и представителями марксистского 
искусствознания, — полемику по самым коренным, кон- 
цептуально-методологическим вопросам, — от дискусси- 
онно-полемических моментов, естественно, имеющих ме- 
сто в ходе творческого обмена мнениями между учены- 
ми-марксистами. 


В. Крутоус 


1 В. И. Ленин, Полн. собр. соч., т. 25, стр. 112. 


© Издательство «Прогресс», 1975, предисловие 


РФБЫЕМЫ 
Е МЫИИЫ 


Ян Мукаржовский 


К ЧЕШСКОМУ ПЕРЕВОДУ 
«ТЕОРИИ ПРОЗЫ» ШКЛОВСКОГО! 


[...] Попытаемся прежде всего обрисовать первона- 
чальный облик книги Шкловского. Она появилась 
в 1925 году, но все вошедшие в нее статьи были напи- 
саны и опубликованы задолго до этой даты, начиная 
с 1917 года. Таким образом, место ее возникновения — 
Россия в период революции и в годы, непосредственно 
следующие за ней, Россия, полная беспокойства и бро- 
жения. В европейской литературной науке вплоть до 
этого момента почти неограниченно господствуют на- 
правления, отличительной чертой которых является не- 
дооценка важности художественной стороны произведе- 
ния: одни понимают литературу как простое отражение 
истории идеологии или культуры в широком смысле 
слова, другие интерпретируют поэтическое произведение 
как документ о внешней или внутренней жизни поэта, 
наконец, третьи если что и признают за ним, так только 
значение простого комментария к общественному или 
даже экономическому процессу. Правда, в России, где 
существует старая традиция интереса к художественному 
построению, сильные позиции занимает школа П]о- 
тебни *, которая, будучи порождена научной тенденцией, 
параллельной символистскому поэтическому движению, 
интерпретирует художественное произведение как об- 
раз, но тем самым и она превращает художественную 
сторону во что-то второстепенное, делает художествен- 
ное произведение пассивным отблеском чего-то, нахо- 
дящегося за пределами искусства, не различает в 

1 Впервые напечатано в журнале «Сш“, 1934, № 6, з{. 123— 
130, публикуется по изданию: «КарЦо!у 2 безкё роейку», Ргава, 
1948, 5{г. 344—350. 
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достаточной мере специфическую функцию поэтического 
языка от функции коммуникативного высказывания. 
Шкловский же — член группы молодых ученых большей 
частью лингвистической ориентации, которые — опять- 
таки в тесном содружестве со своими сверстниками из 
художественной среды — защищают принципиальный те- 
зис о том, что свойство, делающее поэтическое произве- 
дение художественным творением, существенно отделяет 
его от любого коммуникативного высказывания и что 
именно это свойство должно стать главным предметом 
и стержнем научного изучения литературы. 

«Теория прозы» — боевой вызов, адресованный тем, 
кто не делает различия между поэтическим языком и 
высказыванием, подчиненным сообщению. Это книга 
атакующая, написанная так, чтобы голос ее не был за- 
глушен даже гулом событий. Тем не менее это плод 
тщательной подготовки; любая библиография русского 
«формалистического» движения покажет, что ей предше- 
ствовали и одновременно с ней продолжали создаваться 
труды всей названной группы исследователей, посвящен- 
ные детальной разработке некоторых специальных пэо- 
блем. В момент, когда писалась книга Шкловского, 
можно было уже отважиться на известную популя- 
ризацию результатов специальных исследований, хотя 
восприятие ее и требовало от читателя значительных ин- 
теллектуальных усилий. Поэтому обзор основных прин- 
ципов выглядел как канонада парадоксов, и угол падения 
каждого снаряда был заранее точно рассчитан. Писатель 
обращается скорее к литературной общественности, чем 
к специалистам. Но при этом от публики требуется, чтобы 
из обрывочных намеков она угадала общий план и па- 
правление атаки. Вместо обширных доказательств у 
Шкловского иллюстрации-синекдохи. Поэтический мате- 
риал к ним Шкловский выбрал без особой оглядки на 
привычные вкусы, скорее, со стремлением к плакатной 
выразительности: из произведений — старых и современ- 
ных — он отдает предпочтение тем, которые дразнят и 
удивляют, перед такими, грани которых сглажены либо 
рукой творца, либо в результате длительных странствий 
по руководствам и антологиям. Да и с противником 
Шкловский не миндальничает: не задумываясь, он до- 
водит его мнение ад абзиг4ит'. Насколько возможно 


' До абсурда (лат.). 
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резко и вызывающе говорит он, что искусство не служит 
ничему иному, кроме своего назначения быть искусством; 
с воодушевлением рассказывает анекдот о принце, кото- 
рый прекрасной невесте предпочел танец на руках. Ком- 
позиция и стиль «Теории прозы» строятся на слабой 
сочинительной связи предложений и ‘целых абзацев, а 
отнюдь не на последовательном подчинительном их со- 
единении. Как пристрастие к парадоксам, так и обрывоч- 
ные формулировки могут дезориентировать читателя в 
условиях чешской среды, где сам характер языка ведет 
к экспликативному выражению, допускающему сдержан- 
ные оговорки и осторожные ограничения. 

Но главное, что сейчас мешает у нас адекватному по- 
ниманию книги Шкловского, — это ее «формализм», или, 
лучше сказать, фантом формализма. Не будем забывать, 
что это название было боевым лозунгом в момент вы- 
ступления группы, к которой принадлежал Шкловский, 
и потому оно претендует на уважение, которое мы пи- 
таем к знаменам, побывавшим в битвах. Но поскольку 
своей односторонностью оно наносит урон самому делу — 
особенно в глазах нашей общественности, для которой 
слово «формализм» до сих пор живо ассоциируется 
с гербартовской эстетикой, — необходимо демаскировать 
его как всего-навсего слово, нужно показать, что, даже 
в то время, когда оно принималось за формулировку 
программы, действительному положению вещей оно не 
соответствовало. 

Нельзя отрицать, в «Теории прозы» есть несколько 
мест, которые доставили бы радость сердцу ортодоксаль- 
ных формалистов — гербартианцев. Например, такое 
(стр. 223): «Литературное произведение есть чистая 
форма, оно есть не вещь, не материал, а отношение ма- 
териалов. И как всякое отношение, это отношение нуле- 
вого измерения. Поэтому безразличен масштаб произве- 
дения, арифметическое значение его числителя и знаме- 
нателя, важно их отношение. Шутливые, трагические, 
мировые, комнатные произведения, противопоставления 
мира миру или кошки камню равны между собой» '. Но 
нужно принять во внимание, что для Шкловского пре- 
жде всего важно было нащупать в «материальном» про- 
изведении очертания эстетического объекта (структуры), 


1 Виктор Шкловский, О теории прозы, М., изд-во «Феде- 
рация», 1929, стр. 226. 
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который хотя и связан с произведением, но существует 
в сознании коллектива; отсюда высказывание, что лите- 
ратурное произведение «есть не вещь». Обратившись к 
терминологии и понятиям, оказавшимся под рукой, он 
воспользовался гербартовским формализмом как трам- 
ПЛИНОМ (. 

По сути же дела, его работа — первый шаг к преодо- 
лению формализма, и кажущаяся односторонность этой 
книги вытекает из ее полемического характера: безого- 
ворочному акцентированию «содержания» необходимо 
было противопоставить антитезис, акцентирующий 
«форму», чтобы можно было достичь синтеза и того и 
другого — структурализма. Шкловский шел к нему с са- 
мого начала. Так, например, важно и характерно его 
высказывание (стр. 225) о том, что содержание произве- 
дения равно сумме его стилистических методов. Дело 
в том, что понятие «формы», в содержание которой вклю- 
чаются стилистические методы (приемы), сохраняет на 
самом деле «формалистический» характер лишь до тех 
пор, пока делается различие между формой как оболоч- 
кой и содержанием как ядром. Едва только мы пере- 
стаем противопоставлять их, едва провозглашаем фор- 
мой все, что есть в произведении, изменяется ее смысл 
и следовало бы изменить и ее словесное обозначение. Но 
если это так, как мы говорим, нельзя упрекать Шклов- 
ского, что он ограничивает свое внимание лишь частью 
произведения, к тому же еше менее существенной (ибо 
оболочка считается менее важной, чем ядро, которое 
она обволакивает). Мы не говорим, что точка зрения, от- 
стаиваемая в «Теории прозы», не подлежит никаким воз- 
ражениям. Мы сознаем, что тезису «Все в произведении 
есть форма» можно и даже нужно противопоставить 
антитезис «Все в произведении есть содержание», также 
относящийся ко всем элементам, и после этого искать 
синтез и того и другого, как это пытается делать совре- 
менный структурализм; но мы хотим показать, что приз- 
рак формализма заслоняет от критиков вклад Шклов- 
ского и его соратников в науку. Установить это важно, 


1 Если я говорю «гербартовский формализм» *, то обозначаю 
этим названием определенный тип понимания художественного по- 
строения, но оставляю в стороне вопрос о том, имел ли место в 
действительнссти непосредственный контакт Шкловского с эстетиче- 
скими взглядами Гербарта. 
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поскольку большинство возражений, адресованных у нас 
Шкловскому, затрагивает отнюдь не его специфические 
взгляды, а фантом — к тому же вульгаризированный — 
эстетического гербартианства. 

В качестве доказательства того, что у Шкловского’ 
понимание формы, собственно, включает в себя весь 
объем поэтического произведения, можно было бы про- 
цитировать бесчисленное множество мест из отдельных 
статей его книги. Удовлетворимся несколькими ссылками. 
На стр. 117 (при анализе «Дон Кихота» Сервантеса} 
эмоциональная оценка рассматривается как компози- 
ционный элемент романа. Так вот, термин «композиция», 
если понимать его действительно формалистически, озна- 
чает архитектуру произведения, то есть взаимоотношение 
и соединение его частей, обусловленные, например, их 
разными или одинаковыми размерами, регулярностью 
или нерегулярностью их последовательности и т. д. Но 
если в качестве композиционного элемента приводится 
эмоциональная оценка, форма перестает быть сама со- 
бой: эмоциональная оценка явно относится к содержа- 
‚нию. В другом месте речь идет о композиционном исполь- 
зовании времени или тайны в эпическом действии 
(стр. 120) или даже о композиционном обосновании вы- 
бора темы: так, например, на странице 225 говорится, 
что при сменах поэтических школ для той из них, кото- 
рая вновь вступает в литературу, запрещены темы, об- 
любованные предшествующей школой, причем явно не 
потому, что соответствующие им ситуации перестали су- 
ществовать в «жизни», а потому, что речь идет об обнов- 
лении построения произведения. Еще в одном месте 
(стр. 110) говорится о чувстве реальности как компози- 
ционном факторе. Тем самым понятие композиции при- 
обретает неформалистическую окраску: речь идет уже 
не об архитектуре (пропорции и последовательности 
частей), а об организации смысловой стороны произве- 
дения. В духе Шкловского можно было бы дать такое 
определение: «Композиция есть комплекс средств, ха- 
рактеризующих поэтическое произведение как значимое 
целое». Значение же и в обычном понимании есть состав- 
ная часть содержания, а не формы, и поэтому ‘книгу 
Шкловского, наполняющую понятие композиции новым 
содержанием, можно назвать первым шагом к преодоле- 
нию в процессе развития науки противоположности 
между формальным пониманием искусства и таким 
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пониманием, которое в первую очередь исходит из содер- 
жания. 

Насколько было важно преодолеть традиционное по- 
нимание формы как всего лишь оболочки, станет ясным 
при сравнении с теорией (и историей) изобразительного 
искусства. Эта наука значительно раньше, чем теория 
и история литературы, усвоила, что нельзя пренебрегать 
тем, что делает художественное произведение фактом 
искусства, то есть его специфическим построением. Но 
она слишком надолго оставалась во власти гербартиан- 
ского понимания формы, и потому до сих пор, несмотря 
на блестящие результаты, которых она достигла, ей не- 
достает и понимания функции темы как значения в об- 
щем построении произведения, и умения оценить смысло- 
вое (семантическое) значение тех элементов, которые 
принято называть формальными. 

Этот недостаток менее ощутим при изучении нете- 
матического искусства, каким является архитектура, 
чем при изучении явно тематической живописи, особенно 
нескольких ее жанров, таких, например, как иллюстра- 
ция или портрет, специфический характер которых опре- 
деляется как раз известными их смысловыми свой- 
ствами. Пониманием структуры художественного произ- 
ведения как сложного смыслового построения наука 
о литературе не только догнала, но и перегнала теорию 
изобразительного искусства. 

Все это необходимо было сказать в объяснение бес- 
покойной и вызывающей беспокойство книги Шклов- 
ского, а частично и всего периода в теории и истории 
литературы, который принято называть «формалистиче- 
ским». Мы попытались обрисовать, как книга Шклов- 
ского функционировала в среде, для которой была на- 
писана, и на том этапе научного развития, к которому 
она относится согласно дате своего возникновения. Но 
теперь нужно сопоставить ее с результатами дальней- 
шего научного развития. 

Упоминая о развитии, мы уже заранее даем понять, 
что сейчас нельзя и не нужно принимать без оговорок 
все утверждения Шкловского, даже если мы сходимся 
с ним в основной направленности. Ценность его книги 
заключается не только в сказанном им верно и надолго, 
но и в том, что было сформулировано с бескомпромис- 
сной односторонностью в пику противоположной одно- 
сторонности предшественников: только радикальное ак- 
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центирование противоположностей позволяет их пре- 
одолеть. 

Вернемся к мысли Шкловского, завершающей преди- 
словие: «Я занимаюсь в теории литературы исследова- 
нием внутренних законов ее. Если провести заводскую 
параллель, то я интересуюсь не положением мирового 
хлопчатобумажного рынка, не политикой  трестов, 
а только номерами пряжи и способами ее ткать»'. Раз- 
личие между точкой зрения сегодняшнего структура- 
лизма и процитированным формалистическим тезисом 
можно было бы выразить так: хотя «способы тканья» 
и сейчас остаются в центре внимания, но в то же время 
уже ясно, что нельзя абстрагироваться от «положения 
мирового хлопчатобумажного рынка», поскольку разви- 
тие ткачества—и в прямом смысле — подчинено не 
только развитию техники производства тканей (внутрен- 
ней закономерности развивающегося ряда), но вместе 
с тем и потребностям рынка, спросу и предложению; 
о литературе можно сказать шща{$ ти{ап41$ 2? то же 
самое. Таким образом, открывается новая перспектива 
перед историей литературы: она может теперь одновре- 
менно учитывать и последовательное развитие поэтиче- 
ской структуры, обусловленное перегруппировкой эле- 
ментов, и вмешательства извне, которые, не представляя 
собой внутренних двигателей развития, тем однозначнее 
определяют каждую из его фаз. С этой точки зрения 
каждый литературный факт предстает как равнодей- 
ствующая двух сил: внутренней динамики структуры и 
внешнего вмешательства. Ошибка традиционной истории 
литературы состояла в том, что она принимала во вни- 
мание внешние вмешательства и отказывала литературе 
в автономном развитии, односторонность же форма- 
лизма в том, что он помещал литературный процесс 
в безвоздушное пространство. Позиция формализма при 
всей ее односторонности была кардинальным завоева- 
нием, поскольку она обнаружила специфический харак- 
тер литературной эволюции и освободила историю лите- 
ратуры от паразитарной зависимости по отношению 
к общей истории культуры, а порой и по отношению 
к истории идеологии или общества. Структурализм, как 
синтез обеих названных противоположностей, хотя и со- 


1 Там же, стр. 5—6. 
? С соответствующими изменениями (лат.). 
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храняет постулат автономного развития, но не обедняет 
литературу, лишая ее связей с внешним миром; поэтому 
он позволяет охватить развитие литературы во всей его 
широте и закономерности. 

Вернемся еще раз к цитате о производстве тканей, 
чтобы подчеркнуть, что и «положение хлопчатобумаж- 
ного рынка», то есть то, что находится вне литературы, 
но связано с ней, не представляет само по себе хаос, 
а подчиняется строгому порядку и обладает собствен- 
ным закономерным развитием точно так же, как «спо- 
собы тканья», то есть внутренний строй поэтического 
произведения. Область социальных явлений, в которую 
в качестве ее элемента входит литература, складывается 
из множества рядов (структур), развивающихся само- 
стоятельно; таковы, например, наука, политика, эконо- 
мика, общественное расслоение, язык, мораль, религия 
и т. д.; но, несмотря на свою автономность, отдельные 
ряды воздействуют друг на друга. Если мы в качестве 
исходного пункта возьмем любой из них с целью изуче- 
ния его функций, то есть воздействия на иные ряды, то 
окажется, что и эти функции составляют структуру, что 
и они постоянно перегруппировываются и взаимно урав- 
новешиваются. Поэтому ни одна из них не может быть 
априорно поставлена над другими, ибо в их взаимоотно- 
шениях в процессе развития происходят различные 
сдвиги. Но нельзя также недооценивать основопола- 
гающее значение и особый характер специфической 
функции данного ряда (в поэтическом искусстве это 
функция эстетическая, связанная с поэтическим произ- 
ведением как эстетическим объектом), поскольку 
при полном ее подавлении ряд перестал бы быть са- 
мим собой (например, поэтическое искусство — ис- 
кусством). 

Специфическая функция любого ряда обусловлена 
не его воздействием на другие ряды, а, наоборот, стрем- 
лением самого данного ряда к автономности. Здесь не 
место для подробного изложения принципов, которые 
структуральное понимание вносит в изучение функций !; 
мы только старались дать понять, что структурализму 


1 Пе следует забывать, что сам Шкловский уже в 1927 году 
опубликовал в журнале «Новый Леф» статью «В защиту соцноло- 
гического метода» и в специальных монографиях дал социологиче- 
ский анализ «Войны и мира» Л. Н. Толстого и нескольких произве- 
дений русской литературы ХУПТ века. 
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вполне доступно и поле деятельности литературной со- 
Циологии. 

Итак, структурализм не ограничивает историю лите- 
ратуры лишь анализом «формы» и не находится ни в ма- 
лейшем противоречии с социологическим исследованием 
литературы; он не сужает объем материала и богатство 
проблем, но настаивает на требовании, чтобы научное 
изучение не рассматривало свой материал как стати- 
ческий и раздробленный хаос явлений, понимало бы 
каждое явление как равнодействующую и источник ди- 
намических импульсов, а целое как сложную взаимную 
игру сил. Мы напоминаем, наконец, что структурализм 
в теории и истории литературы не представляет собой 
единственного исключения: приходя к нему, изучение 
литературы лишь присоединяется к общей тенденции 
современного научного мышления; почти на всей терри- 
тории современной науки открытие динамических отно- 
шений, которыми пронизан научный материализм, 
оправдывает себя как действенный методологический 
прием; так обстоит, например, дело в науках об искус- 
стве и в общей эстетике, в психологии, социологии, 
языкознании, политэкономии и даже в естественных 
науках. 

Мы заговорили о структурализме и, казалось бы, 
отклонились от книги Шкловского и формализма. Дело 
в том, что Шкловский намеренно ограничил свой гори- 
зонт пределами литературной структуры и категори- 
чески запретил себе переступать эти границы. Это было 
совершенно естественно и необходимо; сначала нужно 
было все внимание сосредоточить на точке, которая 
была наиболее далека от интересов предшествующей 
истории литературы, то есть на внутреннем строении 
и специфической функции поэтического произведения, 
ибо лишь при таком ограничении и с этой точки можно 
было привести в движение всю систему научных по- 
НятийЙ. 

Только позднее, когда новая гносеологическая тен- 
денция утвердилась в своих принципах, можно было 
постепенно вернуться к традиционным проблемам изу- 
чения литературы, уже не опасаясь, что прежний, авто- 
матизированный способ их понимания приведет исследо- 
вателя к компромиссному методическому эклектизму. 
Но книга Шкловского и труды его соратников полностью 


2 35 


выполнили свою первопроходческую задачу. Они парал- 
лельно с литературоведением других стран, в том числе 
и нашей! открыли новую область исследования и, 
кроме того, заняли гносеологическую позицию, с кото- 
рой материал литературного изучения и вся его пробле- 
матика предстали в новом свете. 
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1 Я имею в виду прежде всего работы Шальды (статьи в книге 
«Душа и произведение», опубликованной в 1913 году) и Зиха 
(«О поэтических типах», Сазор!з рго то4егиЁ 10108», 1917, и 
«О ритме чешской прозы», «уё з1оуо», Г, 1920—1921). 


Цветан Тодоров 


ПОЭТИКА * 


1. ОПРЕДЕЛЕНИЕ ПОНЯТИЯ «ПОЭТИКА» 


Чтобы понять, что такое структурная поэтика, лучше 
всего начать с довольно общей и неизбежно несколько 
упрощенной картины современных литературоведческих 
исследований. Причем для этого вовсе не обязательно 
углубляться в описание реально существующих течений 
и школ; достаточно указать на позиции, занимаемые 
ими по важнейшим теоретическим вопросам. 

С самого начала необходимо различать два самых 
общих возможных подхода к проблеме. Первый удов- 
летворяется изучением литературного текста, как_тако- 
вого; согласно второму каждое отдельное произведение 
рассматривается как проявление некой абстрактной 
структуры. (При этом я сразу же исключаю из 
рассмотрения, во-первых, биографические исследования 
и, во-вторых, работы, написанные в журналистско-эссе- 
истском стиле). Эти два подхода, как мы увидим, не 
являются несовместимыми; можно даже сказать, что 
они взаимно дополняют друг друга; однако в зависи- 
мости от того, на чем делается основной акцент, всегда 
можно сказать, с каким из них мы имеем дело. 

Остановимся сначала на первом из вышеуказанных 
подходов, согласно которому литературное произведе- 
ние представляет собой единственный объект, а его 
описание — конечную цель исследования. Будем назы- 
вать в дальнейшем этот подход истолкованием, или 
интерпретацией. 

Интерпретация, которую иногда называют также 
толкованием, комментированием, разъяснением текста, 
прочтением, анализом и, наконец, просто критикой (пс- 


* Труе(ап Тодогот, Роёаце, Еа\юп$ Чи Зсий, Райз, 1973. 
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становка этих терминов в один ряд не означает, что их 
невозможно различать или даже противопоставлять 
друг другу), определяется (в том смысле, в каком мы 
будем ее здесь понимать) ее целью, которая состоит в 
экспликации смысла изучаемого произведения. Это 
предопределяет как тот идеал, к которому стремится 
интерпретация (изучаемый текст следует заставить го- 
ворить за себя, иными словами, создавая текст исследо- 
вания, сохранить верность изучаемому, другому тексту, 
другому объекту при полном самоустранении субъекта 
исследования), так и ее драму (невозможность постичь 
единственный и подлинный смысл произведения и необ- 
ходимость ограничиться констатацией лишь одного из — 
многих возможных — смыслов, обусловленного истори- 
ческими и психологическими обстоятельствами). Идеал 
и драма, модуляции которых можно наблюдать на про- 
тяжении всей истории комментирования литературных 
текстов, то есть, по сути дела, на протяжении всей ис- 
тории человечества. 

Дело в том, что истолковать произведение (незави- 
симо от того, литературное это произведение или нет), 
как таковое и замкнутое в себе, не выходя за его пре- 
делы ни на мгновение и не проецируя его ни на какой 
иной объект, кроме него самого, — задача в некотором 
смысле невыполнимая. Точнее, задача эта выполнима, 
но тогда описанием художественного произведения ока- 
зывается точное повторение описываемого текста. Такое 
описание настолько полно принимает форму самого 
произведения, что они сливаются друг с другом. По- 
этому в каком-то смысле можно считать, что лучшим 
описанием произведения является оно само. 

Максимальным приближением к такому идеальному, 
но незримому описанию является обычное чтение — в 
той мере, в какой оно остается лишь манифестацией 
произведения. Однако уже самый процесс чтения вещь 
не такая простая и безобидная: два прочтения одной и 
той же книги никогда не совпадают. Читая, человек 
как бы мысленно набрасывает свой собственный текст, 
пересоздает читаемое, добавляя и опуская то, что он 
хочет или не хочет в нем видеть; с появлением читателя 
чтение теряет свою имманентность. 

Что же говорить тогда о том реальном, а не мыслен- 
ном пересоздании текста, каковым является художе- 
ственная критика, независимо от того, вдохновляется 
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Ли она научными или художественными задачами? Как 
можно написать новый текст, не отклоняясь от некото- 
рого другого текста, оставляя этот последний совер- 
шенно нетронутым? Как можно создать произведение, 
имманентное некоторому другому произведению? Так 
как критика представляет собой не только чтение, но и 
пересоздание текста, она неизбежно содержит нечто, 
чего не было в описываемом произведении, даже если 
она претендует на полную адекватность ему. Поскольку 
критик пишет собственную книгу, постольку он под- 
меняет ею ту, которой она посвящена. Разумеется, та- 
кого рода отступления от принципа имманентности мо- 
гут быть более или менее значительными. 

Мечтой позитивистского направления в гуманитар- 
ных науках всегда было различить и даже противопо- 
ставить интерпретацию, как нечто субъективное, уязви- 
мое, произвольное, описанию, как чему-то надежному 
и строго определенному. Начиная с ХХ столетия вы- 
двигались различные проекты создания «научной кри- 
тики», которая, освободившись от какой бы то ни было 
«интерпретации», превратилась бы в чистое «описание» 
литературных произведений. Однако лишь только такие 
«строгие описания» появлялись на свет, публика спе- 
шила забыть их, как если бы они ничем не отличались 
от критики старого толка; и в этом она не ошибалась. 
Знаковые объекты, с которыми имеет дело интерпрета- 
ция, не поддаются «описанию», если понимать его в 
смысле полной и абсолютной объективности. Именно 
так и обстоит дело в литературных исследованиях: 
вещи, допускающие объективное «описание» — количе- 
ство слов, слогов или звуков, — ничего не дают для вы- 
явления смысла произведения; и, наоборот, в сфере 
смысла «объективные» подсчеты и измерения практи- 
чески бесполезны. 

Однако сказать, что «все — интерпретация», не зна- 
чит объявить все интерпретации равноценными. Чте- 
ние — это своего рода путешествие в пространстве тек- 
ста, — путешествие, маршрут которого не ограничивает- 
ся последовательным перебором букв — слева направо и 
сверху вниз (только на этом уровне выбор маршрута 
является единственно возможным, почему текст и не 
имеет лишь одного-единственного подлинного смысла), 
но, напротив, разъединяет соседние и объединяет дале- 
кие друг от друга отрезки текста, — процесс, которому 
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текст и обязан своей пространственной, а не линейной 
организацией. Знаменитый «герменевтический круг», 
предполагающий одновременное присутствие целого и 
всех его частей, но тем самым и исключающий наличие 
у текста абсолютного начала, сам по себе уже свиде- 
тельствует в пользу принципиальной множественности 
интерпретаций. Однако и разные «круги» опять-таки 
неравноценны; одни из них проходят через большее, а 
другие через меньшее число точек в пространстве тек- 
ста, игнорируя соответственно меньшее или большее 
количество его элементов. И мы из практики прекрасно 
знаем, что прочтение текста может быть более или ме: 
нее адекватным, даже если оно никогда не бывает адек- 
ватным в полной мере. Различие между интерпретацией 
и описанием (смысла) носит количественный, а не ка- 
чественный характер; но от этого оно не теряет методо- 
логической ценности. 

Если в качестве общего обозначения для литерату- 
роведческих исследований первого типа естественно ис- 
пользовать термин интерпретация, то названный выше 
второй подход к изучению литературы лучше всего со- 
относится с наукой в широком смысле слова. Употреб- 
ляя здесь это слово, которое не вызывает восторга у, 
так сказать, «среднего литературоведа», мы имеем в 
виду не столько степень точности соответствующих ис- 
следований (неизбежно весьма относительную), сколько 
характерную для них общетеоретическую установку: в 
этом случае объектом становится уже не описание от- 
дельного произведения, выявление его смысла, а уста- 
новление общих законов, по которым строятся такие 
произведения, в частности данное произведение. В рам- 
ках этого второго подхода различается несколько бо- 
лее частных направлений, на первый взгляд довольно 
далеких друг от друга. Действительно, здесь сосед- 
ствуют исследования по психологии и психоанализу, по 
социологии и этнологии, а также философские исследо- 
вания и история идей. Во всех этих работах полностью 
отрицается автономность литературного произведения, 
которое рассматривается как результат действия вне- 
литературных закономерностей, относящихся к сфере 
психики, общественной жизни или так называемого «че- 
ловеческого духа». Задачей ученого оказывается, та- 
ким образом, выражение смысла художественного про- 
изведения в виде высказывания на некотором более 


40 


глубинном языке, выбранном для этой цели; анализ 
художественного произведения оказывается сродни де- 
шифровке и переводу; поскольку произведение вопло- 
щает «нечто», постольку задача исследователя — до- 
браться до ЭТОГО «нечто», расшифровать поэтический 
код. В зависимости от того, какую природу ‚имеет это 
«нечто» — философскую, психологическую, социологиче- 
скую или какую-либо иную, — исследование рассматри- 
ваемого типа может быть сочтено относящимся к 
соответствующим областям знания (соответствующим 
«наукам»), каждая из которых, разумеется, имеет мно- 
жество подразделений. На статус научных эти иссле- 
дования могут претендовать в той мере, в какой их 
объектом являются некоторые общие законы (психоло- 
гические, социологические и пр.), а не отдельные факты, 
иллюстрирующие эти законы. 

Поэтика разрушает устанавливаемую таким обра- 
зом симметрию между интерпретацией и наукой в 
сфере литературоведческих исследований. 

В отличие от интерпретации отдельных произведе- 
ний она стремится не к выяснению их смысла, а к по- 
знанию тех закономерностей, которые обуславливают 
их появление. С другой стороны, в отличие от таких 
наук, как психология, социология и т. п., она ищет эти 
законы внутри самой литературы. Таким образом, по- 
этика воплощает одновременно и «абстрактный» подход 
к литературе и подход «изнутри». 

Объектом структурной поэтики является не литера- 
турное произведение само по себе: ее интересуют свой- 
ства того особого типа высказываний, каким является 
литературный текст (41зсоиг$ ИЁ6гате). Всякое произ- 
ведение рассматривается, таким образом, только как 
реализация некой гораздо более абстрактной структуры, 
причем только как одна из возможных ее реализаций. 
Именно в этом смысле структурная поэтика интересуется 
уже не реальными, а возможными литературными про- 
изведениями; иными словами, ее интересует то абстракт- 
ное свойство, которое является отличительным призна- 
ком литературного факта, — свойство литературности. 
В задачу исследований такого рода входит уже не 
пересказ или обоснованное резюме литературного произ- 
ведения, а построение теории структуры и функциониро- 
вания литературного текста, — теории, предусматриваю- 
щей целый спектр литературных возможностей, в котором 
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реальные литературные произведения заняли бы место 
определенных частных случаев, реализовавшихся воз- 
можностей. Таким образом, произведение должно быть 
спроецировано на нечто «другое», отличное от него са- 
мого, как и в случае критики с психологическим или 
социологическим уклоном. Однако теперь это «нечто» 
будет уже не какой-то чужеродной структурой, а струк- 
турой самого литературного текста. Отдельный текст, 
таким образом, получит статус примера, на материале 
которого изучаются свойства литературы. 

Годится ли для обозначения такого метода исследо- 
вания термин «поэтика»? Известно, что смысл этого 
слова менялся на протяжении истории; но, опираясь на 
давнюю традицию, а также на некоторые позднейшие 
его употребления, мы можем пользоваться им без осо- 
бых опасений. Поль Валери, который, кстати, указывал 
на необходимость подобных исследований, употреблял 
именно этот термин. Он писал: «Нам кажется, что под- 
ходящим названием будет «поэтика», если понимать это 
слово в соответствии с его этимологией, то есть как 
наименование для всего, что имеет отношение к творче- 
ству, то есть созданию, композиции, художественных про- 
изведений, язык которых является одновременно и суб- 
станцией и средством, а не в более узком смысле — как 
свод эстетических правил, относящихся к поэзии» [1]. 
В настоящей работе термин «поэтика» употребляется 
применительно к литературе в целом, включая и поэзию, 
и прозу; более того, речь пойдет почти исключительно 
о прозаических произведениях. 

В качестве аргумента в защиту этого термина мож- 
но также напомнить, что самая знаменитая из поэтик — 
«Поэтика» Аристотеля — была не чем иным, как теоре- 
тическим исследованием свойств некоторых типов ли- 
тературных текстов. К тому же этот термин часто 
используется в таком значении в работах зарубежных 
исследователей, в частности его уже пытались воскре- 
сить русские формалисты. Наконец, этот термин упо- 
требляется для обозначения пауки о литературе и в ра- 
ботах Романа Якобсона... [2], [3]; см. также Р. Барт [4]. 

Вернемся теперь к вопросу о соотношении поэтики 
с другими подходами к изучению литературного произ- 
ведения, упомянутыми выше. 

Соотношение между поэтикой и интерпретацией — 
это по преимуществу отношение дополнительности. Тео- 
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ретические рассуждения о поэтике, которые не питают- 
ся наблюдениями над реальными произведениями, чаще 
всего оказываются бесплодными и бесполезными. Это по- 
ложение вещей хорошо известно лингвистам: по справед- 
ливому замечанию Бенвениста, «рассуждения о языке 
плодотворны только в случае, если они прежде всего 
направлены на описание фактов реальных языков». 
Интерпретация одновременно и предшествует и сле- 
дует за теоретической поэтикой — понятия последней 
вырабатываются в соответствии с потребностями кон- 
кретного анализа, который в свою очередь может про- 
двигаться вперед лишь благодаря использованию инст- 
рументов, выработанных общей теорией. Ни один из 
этих двух вилов исследований не может считаться пер- 
вичным по отношению к другому: они оба «вторичных». 
Это тесное взаимопроникновение, часто превращающее 
критический разбор в бесконечное колебание между 
двумя полюсами — поэтикой и интерпретацией, — не 
должно мешать четкому различению — в абстрактном 
смысле — целей той и другой. 

Напротив, с другими науками, объектом внимания 
которых может становиться литературное произведение, 
поэтика находится (по крайней мере, на первый взгляд) 
в отношении несовместимости, — к большому, как это ни 
печально, сожалению эклектиков, столь многочислен- 
ных в рядах «литературоведов». Они готовы скорее до- 
пустить, и притом в равной мере охотно, исследование 
литературы в лингвистическом духе и исследование в 
психоаналитическом стиле, вдобавок еще одно — социо- 
логическое, плюс четвертое — в духе истории идей. 
В единую же картину, по их мнению, все эти подходы 
складываются благодаря единству исследуемого объ- 
екта — литературы. Однако подобный взгляд противо- 
речит элементарным принципам научного исследования. 
Единство науки основывается вовсе не на единстве изу- 
чаемого объекта: так, не существует единой «науки о 
телах», хотя тела и представляют собой единый объект, 
а существуют отдельно физика, химия и’ геометрия. 
И никто не требует предоставить «химическому», «фи- 
зическому» и ‹«геометрическому» анализам равные 
права в рамках единой «науки о телах». Нужно ли на- 
поминать ту общеизвестную истину, что объект науки 
создается ее методом, так как он не существует в при- 
роде в готовом виде, а представляет собой результат 
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некоторой предварительной обработки? Фрейд зани- 
мался анализом литературных произведений, но его ис- 
следования относятся не к «науке о литературе», а к 
психоанализу. Другие гуманитарные науки могут ис- 
пользовать литературу как материал для своих исследо- 
ваний; но если последние оказываются удачными, то они 
становятся частью соответствующей науки, а не размы- 
той области сочинений о литературе. Если же психоло- 
гическое или социологическое исследование литератур- 
ного текста не признается достойным занять свое место 
в психологии или социологии, то непонятно, почему ему 
автоматически должен присваиваться статус литерату- 
роведческого исследования. 

. Сама идея научного подхода к литературе сразу же 
вызывает столь сильное недоверие, что, прежде чем 
перейти к обсуждению проблем поэтики, представляет- 
ся необходимым вспомнить некоторые из аргументов, 
выдвигаемых против этого подхода, как такового [...]. 

Генри Джеймс обвиняет критика, позволяющего себе 
употреблять такие понятия, как «описание», «повество- 
вание», «диалог» и т. п., сразу в двух грехах. Первый — 
мнение, будто эти абстрактные сущности (единицы) 
могут существовать в произведении «в чистом виде». 
Второй заключается в использовании абстрактных по- 
нятий, рассекающих на части столь неприкосновенный 
объект («живой организм»), как произведение ис- 
кусства. 

Один из этих упреков сразу же теряет силу, если 
вспомнить общий взгляд, из которого исходит поэтика: 
а именно, что абстрактные понятия она относит не к 
конкретному произведению, а к литературному тексту 
вообще; она утверждает, что эти понятия имеют смысл 
только в применении к литературе как особому языку, 
в то время как в конкретном произведении мы всегда 
имеем дело с более или менее «нечистой» манифеста- 
цией этих сущностей; поэтику интересует не тот или 
иной фрагмент произведения, а те абстрактные струк- 
туры, которые она обозначает терминами «описание», 
«действие» или «повествование». 

Более важным и гораздо более частым является 
второй аргумент. Принцип по! те фапееге ! все еще дов- 
леел над искусством. В этом отказе от абстрактного 


' Неприкосновенности (лат.). —- Прим. перев. 
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мышления есть нечто завораживающее. Однако Джеймсу 
достаточно было лишь немного дальше продолжить свое 
и без того рискованное сравнение романа с живым орга- 
низмом, чтобы убедиться в его ограниченности: в каж- 
дом «куске» нашего тела одновременно содержатся 
кровь, мышцы, лимфа и нервные волокна, но это не ме- 
шает нам иметь соответствующие термины и пользо- 
ваться ими, не встречая возражений с чьей-либо сто- 
роны [...]. 

Если понимать структурализм в самом широком 
смысле, то всякая поэтика, а не только та или иная из 
ее разновидностей, должна быть признана структурной, 
поскольку объектом поэтики является не множество 
эмпирических фактов (литературных произведений), 
а некоторая абстрактная структура (литература). Но 
тогда уже само введение научного подхода в любой 
области должно называться структурализмом. 

Если, с другой стороны, обозначать этим словом не- 
кий ограниченный набор научных посылок, характерных 
для определенного периода в истории науки, который 
рассматривает язык как коммуникативную систему, 
а общественные явления как результат действия неко- 
торого кода, то в этом случае поэтика — как мы ее 
здесь излагаем — не представляет собой ничего специ- 
фически структурного. Можно даже сказать, что сами 
литературные явления, а следовательно, и та наука, ко- 
торая берется ими заниматься, то есть поэтика, самим 
своим существованием противоречат некоторым инстру- 
менталистским представлениям о языке, сформулиро- 
ванным на заре структурализма. 

Это в свою очередь требует уточнить соотношение 
между поэтикой и лингвистикой. Для многих «поэтиков» 
лингвистика играла роль посредника в овладении общей 
научной методологией; она была для них школой 
(одними более, а другими менее усердно посещаемой), 
в которой они учились строгости мышления, методам 
аргументации, постановке исследований, фиксации ре- 
зультатов и т. п. Это вполне естественно для двух дис- 
циплин, возникших в ходе развития одной и той же 
научной области: филологии. Следует, однако, осознать, 
что эта связь имеет сугубо эмпирическую и случайную 
природу: в других условиях точно такую же методологи- 
ческую роль по отношению к поэтике могла бы сыграть 
любая другая наука. Существует, однако, еще один 
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аспект связи между поэтикой и лингвистикой, благодаря 
которому эта связь приобретает характер необходимости; 
дело в том, что литература является в полном смысле 
слова продуктом языка (Малларме говорил: «Книга, эта 
тотальная экспансия буквы...»). В связи с этим любые 
сведения о языке представляют особый интерес для спе- 
циалиста по поэтике. Однако такая формулировка свя- 
зывает друг с другом не столько поэтику и лингвистику, 
сколько литературу и язык, и, следовательно, ставит по- 
этику в связь со всеми науками о языке. Ведь точно 
так же, как поэтика не является единственной дисцип- 
линой, изучающей литературу, лингвистика (по крайней 
мере в теперешнем ее состоянии) — не единственная 
наука о языке. Ее объектом являются языковые струк- 
туры лишь определенного типа (фонологические, грам- 
матические, семантические), но не иные, изучаемые 
антропологией, психоанализом и «философией языка». 
Поэтика может поэтому рассчитывать на такую же по- 
мощь со стороны каждой из этих наук постольку, 
поскольку язык составляет часть объекта их исследова- 
ний. Наиболее близкородственными ей оказываются 
другие дисциплины, занимающиеся изучением типов 
текста и образующие в совокупности поле деятельности 
риторики, понимаемой в самом широком смысле — как 
общая наука о текстах (415соигз). 

Именно в этом плане поэтика примыкает к семио- 
тике, объединяющей весь цикл исследований, отправной 
точкой которых является понятие знака. 

Поэтике, несомненно, придется определить свой 
«средний» путь, пролегающий между крайностями кон- 
кретности и крайностями абстрактности. На нее оказы- 
вает давление взгляд, имеющий тысячелетнюю тради- 
цию, который, какую бы форму ни принимали доводы 
в его пользу, всегда сводился к одному и тому же: 
нужно оставить в стороне абстрактные рассуждения и 
держаться как можно ближе к описанию специфиче- 
ского индивидуального объекта. Мы уже видели, что 
эти два подхода существенно дополняют друг друга, что 
не позволяет поставить ни один из них выше другого; 
если мы тем не менее выдвигаем сейчас на первый 
план поэтику, то делаем это исключительно по такти- 
ческим соображениям, имея в виду, что на одного Лес- 
синга, исследующего законы строения басни, прихо- 
дится целая толпа «толкователей», разъясняющих нам 


46 


смысл той или иной конкретной басни. На протяжении 
всей своей истории литературоведение давало большой 
крен в сторону интерпретации: с этим креном нужно 
бороться, но именно с ним, а не с самим принципом 
интерпретации. 

В последние годы наметилась противоположная 
крайность — опасность чрезмерного теоретизирования: 
одно из новейших направлений, которое хотя и разде- 
ляет принципы поэтики, но хочет, так сказать, «переско- 
чить» через некоторые этапы ее развития, предлагает 
все более и более формализованные типы исследо- 
ваний, которые в пределе стремятся к тому, чтобы сде- 
лать объектом описания самих себя. Поступать таким 
образом — значит забывать, сколь неопределенны наши 
непосредственные знания о литературных явлениях, 
сколь грубы и неполны наши наблюдения, сколь част- 
ный характер носят данные, которыми мы оперируем. 
Такое положение вещей заставляет нас высказаться 
здесь в пользу скорее теории, нежели методологии; 
объектом наших исследований будут свойства литера- 
турного текста, а не требования к работам по поэтике; 
прежде чем приниматься за формализацию, нужно вы- 
работать сами понятия, подлежащие формализации [...]. 

В настоящее время поэтика находится еще в самом 
начале своего пути и, естественно, грешит всеми недо- 
статками, характерными для этой стадии развития. 
Пока что она разлагает свой объект на элементы до- 
вольно грубым и неадекватным образом; речь идет 
о самых первых приближениях, об упрощениях, может 
быть, чрезмерных, но необходимых. К тому же в ниже- 
следующем изложении представлена лишь часть всех 
тех исследований, которые с полным правом могут 
быть отнесены к структурной поэтике. Поэтому следует 
пожелать, чтобы неуклюжесть этих первых шагов в но- 
вом направлении не была принята за доказательство 
ошибочности самого направления. 


2. АНАЛИЗ ЛИТЕРАТУРНОГО ТЕКСТА 


1. ВВЕДЕНИЕ. СЕМАНТИЧЕСКИЙ АСПЕКТ 


[...] Прежде всего разделим все бесчисленные виды 
соотношений и связей, наблюдаемых в литературном 
тексте, на две большие группы: связи между сопри- 
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сутствующими в тексте элементами (связи ш ргаезеп- 
Ча), с одной стороны, и связи между элементами, при- 
сутствующими в тексте, и элементами, отсутствующими 
в нем (связи ш абзепИа), —с другой. Эти связи раз- 
личны как по своей природе, так и по выполняемым 
ими функциям. 

Как и всякое очень общее деление, данное деление. 
не может считаться абсолютным. Формально отсут- 
ствующие в тексте элементы иногда настолько явственно 
присутствуют в коллективной памяти читателей опреде- 
ленной эпохи, что практически мы имеем дело со 
связью ш ргаезепИа. И наоборот, части достаточно 
длинной книги могут находиться на столь большом рас- 
стоянии друг от друга, что связь между ними фактически 
ничем не будет отличаться от связи ш абзепНа. Тем не 
менее это противопоставление позволяет нам произ- 
вести первоначальную классификацию консгитутивных 
элементов литературного произведения. 

Чему же соответствует это противопоставление в на- 
шем читательском восприятии? Связи ш абзепНа — это 
отношения обозначения (5еп$) и символизации. Неко- 
торое означающее «означает» некоторое означаемое, 
некоторый факт вызывает представление о некотором 
другом факте, такой-то эпизод символизирует такую-то 
идею, другой — иллюстрирует такое-то психологическое 
состояние. Связи п ргаезепйа — это отношения, обра- 
зующие конфигурации, конструкции. В этом случае 
факты сцепляются друг с другом по законам причин- 
ности (а не потому, что они напоминают друг о друге), 
персонажи вступают’ между собой в отношения анти- 
тезы и градации (а не символизации), слова объеди- 
няются в значащие комбинации; короче говоря, слово, 
действие, персонаж не обозначают и не символизируют 
каких-то других слов, действий или персонажей; их 
существенным свойством является тот факт, что они 
располагаются рядом друг с другом. Это важное про- 
тивопоставление известно под разными наименованиями; 
в лингвистике, например, говорят о синтагматических 
связях (шп ргаезепИа) и парадигматических (п аБзеп- 
На), или даже, в более общем плане, о синтаксическом 
и семантическом аспектах языка. 

Литература, однако, является не «первичной» симво- 
лической системой (каковой, например, может быть 
живопись или в некотором смысле язык), а «вторич- 
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ной»: в качестве сырья она использует уже существую- 
щую систему — язык. Это различие между языковой и 
литературной системами проявляется с разной степенью 
очевидности в разных видах литературы: так, оно мини- 
мально в текстах лирического или познавательного 
типа, где предложения текста непосредственно связаны 
между собой, и максимально в беллетристике, где собы- 
тия и персонажи в свою очередь образуют некоторую 
конфигурацию, относительно независимую от тех кон- 
кретных фраз, посредством которых о ней сообщается. 
Однако сколь бы слабым оно ни было, это различие 
имеет место всегда, следствием чего является суще- 
ствование третьего ряда проблем, связанных со словес- 
ным характером изображения системы вымышленных 
объектов, которую, вообще говоря, можно представить 
себе изображенной и другими средствами, например 
кинематографическими; это заставляет нас принять во 
внимание словесный аспект литературного текста. 

Таким образом, проблемы литературного анализа 
можно разделить на три группы в зависимости от того, 
касаются ли они словесного, синтаксического или се- 
мантического аспекта текста. Эта классификация при 
всех различиях в терминологии и в точках зрения, 
исходя из которых могли формулироваться те или иные 
ее частные подразделения, сложилась в изучаемой нами 
области очень давно. Именно таким образом классиче- 
ская риторика разделяла свою область знания на @е|о- 
сиНо (словесный аспект), 915роз1ю (синтаксис) и шуеп- 
Но (семантику); именно таким образом русские фор- 
малисты подразделяли область литературоведческих 
исследований на стилистику, композицию и тематику; 
точно так же в современной лингвистической теории 
различаются фонология, синтаксис и семантика. За эти- 
ми совпадениями, однако, скрываются порой глубокие 
различия, и о содержании предлагаемых здесь терми- 
нов можно будет судить лишь после того, как оно будет 
определено. 

Степень изученности этих трех аспектов литератур- 
ного текста весьма различна. Причем различные пе- 
риоды истории поэтики довольно точно характеризуются 
тем, какой именно аспект художественного текста при- 
влекал к себе внимание специалистов. 

Синтаксический аспект (то, что Аристотель приме- 
нительно к трагедии называл «составными частями») 
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оставался в наибольшем небрежении до тех пор, пока 
его не подвергли внимательному анализу русские фор- 
малисты в двадцатых годах нынешнего столетия; с тех 
пор он находится в центре внимания исследователей, и 
особенно тех, которых относят к «структуралистскому» 
направлению. 

Словесный аспект литературы пользовался внима- 
нием многих критических направлений последнего вре- 
мени: «стиль» изучался в рамках стилистики, «модаль- 
ности» повествования — в трудах иёследователей «мор- 
фологического» направления в Германии; «точки зре- 
ния» —в рамках традиции, идущей от Генри Джеймса, 
в Англии и в Соединенных Штатах. 

Несколько иначе обстоит дело с тем аспектом текста, 
который мы здесь назвали семантическим. В некотором 
смысле всякая интерпретация выдвигает его на первый 
план, так что он оказывается наиболее интенсивно изу- 
чаемым из трех. Однако обычно его изучение ве- 
лось не в плане поэтики: исследователей интересовал 
смысл того или иного конкретного произведения, а не 
общие условия возникновения смысла. В рамках настоя- 
щей статьи мы, конечно, не можем изменить существую- 
щего положения: для этого нам пришлось бы изобре- 
тать, тогда как наша цель — только изложение и систе- 
матизация. Тем не менее для поддержания некоторого 
равновесия, имея в виду, что последующие главы бу- 
дут посвящены описанию синтаксического и словес- 
ного аспектов текста, несколько страниц мы посвя- 
тим краткой характеристике проблем, связанных с 
изучением семантического аспекта литературного 
текста. 

Если развитие теории литературной семантики в на- 
стоящее время находится в тупике, то одна из причин 
этого факта состоит в том, что в одну кучу свали- 
ваются явления хотя и имеющие отношение к «семан- 
тнке», но, по сути дела, совершенно разнородные. По- 
этому наша задача будет состоять прежде всего в том, 
чтобы классифицировать эти проблемы (а не ре- 
шить их). 

Прежде всего, следуя в данном вопросе за совре- 
менной лингвистикой, необходимо провести различие 
между двумя типами связанных с семантикой вопро- 
сов — формальными и содержательными, то есть вопро- 
сами о том, как и что обозначает текст, 
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Первый из них находится в центре внимания линг- 
вистической семантики. Однако оказывается, что линг- 
вистический подход ограничен в двух отношениях: во- 
первых, он имеет дело только со «значением» (51еп1Шса- 
Чоп) в строгом смысле слова, оставляя в стороне 
проблемы коннотации, языковой игры, метафорики; во- 
вторых, он не выходит за рамки предложения, основной 
единицы языка. Однако эти два аспекта формальной 
семантики, — «второй» смысл и знаковая организация 
«связного текста» (41зсоигз)— как раз особенно суще- 
ственны с точки зрения литературоведческого анализа, 
и они издавна привлекали внимание специалистов. Что 
же мы знаем о них сегодня? 

Изучение смыслов, отличных от «прямого», по тра- 
диции являлось разделом риторики; точнее, оно было 
объектом ее учения о тропах. Современная лингвистика 
отказалась от противопоставления прямого смысла пе- 
реносному; однако она различает процесс обозначения 
(31о11ИсаНоп), когда означающее вызывает в представ- 
лении означаемое, и процесс символизации (зутБоЙза- 
Ноп), когда одно означаемое символизирует другое; при 
этом обозначение задано словарем (парадигматиче- 
скими сведениями о слове), а символизация возникает 
в высказывании (в синтагматической цепи). Первый и 
второй смыслы (которые иногда, вслед за А. А. Ричард- 
сом, называют «передатчиком», уе сще, и «получате- 
лем», ф1епог) взаимодействуют между собой, причем это 
взаимодействие не является ни простой заменой, субсти- 
туцией, ни предикацией, а представляет собой специфи- 
ческое соотношение, свойства которого еще только 
начинают изучаться (1. 

Сравнительно лучше изучены типы абстрактных 
соотношений между первым и вторым смыслами; в клас- 
сической риторике они известны под названиями синек- 
дохи, метафоры, метонимии, антитезы, гиперболы, ли- 
тоты; современная риторика предпринимает попытки 
интерпретировать эти соотношения в терминах теоре- 
тико-множественных отношений включения, исключе- 
ния, пересечения и т. д.? 


1 Пионером в этой области является У. Эмпсон [5], [6], [...]. 

2? Среди многочисленных современных попыток по-новому 
интерпретировать список тропов наиболее полным является исследо- 
вание Жака Длобуа и др. [7], см., в частности, стр. 91—122; о грам- 
матическом подходе к тропам см. [8]. 
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Что же касается символических свойств отрезков тёк- 
ста, больших, чем предложение, то здесь существенно; 
идет ли речь о внутри- или внетекстовом символизме. 
В первом случае одна часть текста имеет своим озна- 
чаемым другую — так, персонаж «характеризуется» 
своими поступками или подробностями портрета, аб- 
страктное рассуждение «иллюстрируется» всем сюжетом 
(в некотором смысле в первой фразе «Анны Карени- 
ной» содержится в концентрированном виде вёсь ро- 
ман). Во втором случае речь идет о толковании в обыч- 
ном значении этого слова, то есть о переходе от литера- 
турного текста к критическому (именно к этому обычно 
сводят интерпретацию вообще); толкование в свою оче- 
редь определяется различными герменевтиками, то есть 
абстрактными правилами, регламентирующими этот 
процесс. Наиболее разработанной герменевтикой в за- 
падной традиции является та, которая сложилась во- 
круг толкования Библии. Герменевтики, однако, не 
всегда обращают достаточное внимание на задачу опи- 
сания своих собственных процедур; вполне возможно, 
что здесь на сверхфразовом уровне мы имеем дело 
с теми же самыми категориями тропов, теми же самы- 
ми проблемами взаимодействия смыслов (аллегория, 
прежде чем стать жанром, была риторической фигу- 
рой), но пока мы располагаем лишь крайне фрагмен- 
тарными сведениями обо всем том, что связано с симво- 
лической структурой текста [9], [10]. 

Второй важный вопрос, вводящий нас в содержа- 
тельную семантику, касается того, что обозначается. 
Здесь опять необходимо разделить некоторые проблемы, 
которые часто рассматривались вместе. 

Сначала можно задаться вопросом, в какой мере 
литературный текст описывает мир (являющийся его 
референтом); другими словами, можно поставить во- 
прос об истинности текста. Утверждать, что `литератур- 
ный текст имеет своим референтом действительность, 
значит вводить отношение истинности и позволять себе 
подвергать литературный текст проверке на «истин- 
ность», то есть считать себя вправе определять, истинен 
он или ложен. Интересно в связи с этим указать на 
одно забавное сходство и одно забавное расхождение 
во взглядах между логиками, то есть специалистами по 
проблемам, связанным с отношением истинности, и пер- 
выми теоретиками романа. Последние имели обыкнове- 
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ние противопоставлять роману — или другим литера- 
турным жанрам — историческую науку, говоря, что, в то 
время как история обязана держаться истины, роман 
может быть выдумкой от начала до конца [...]. 

Современная логика (по крайней мере после Фреге) 
в каком-то смысле перевернула это суждение: литера- 
тура в противоположность научным сочинениям не 
является таким видом текста, который может оказаться 
ложным; она представляет собой текст, к которому как 
раз неприменимо понятие истинности; она не бывает ни 
истинной, ни ложной, и сама постановка такого вопроса 
бессмысленна; именно этим и определяется ее статус 
текста, основанного на вымысле (Ис оп). 

Итак, рассуждая. логически, ни одна фраза литера- 
турного текста ни истинна, ни ложна. Тем не менее это 
нисколько не мешает произведению в целом обладать 
определенной описательной силой: романы — конечно, в 
очень разной степени — представляют нам реальную 
«жизнь», действительность. Потому-то при изучении 
общественной жизни можно использовать в числе 
других документов и литературные тексты. Но в то же 
время отсутствие строгого отношения истинности за- 
ставляет нас быть чрезвычайно осторожными: литера- 
турный текст может быть как «отражением» социаль- 
ной действительности, так и ее полной противополож- 
ностью. Такой взгляд на вещи является совершенно 
законным, но он выводит нас за пределы поэтики: ставя 
литературу в один ряд с любыми другими документами, 
мы тем самым отказываемся принимать во внимание 
то, что как раз и делает ее литературой. 

Эту проблему соотношения между литературой и 
экстралитературными фактами часто под именем «рез- 
лизма» путают с другой проблемой — проблемой соот- 
ветствия конкретного произведения некоторым литера- 
турным нормам, которые по отношению к нему яв- 
ляются внешними; такое соответствие создает у нас 
иллюзию реализма, и тогда мы говорим, что текст 
является правдоподобным. Если присмотреться внима- 
тельнее к содержанию споров, доставшихся нам в на- 
следство от прошлого, можно заметить, что правдоподоб- 
ность художественного произведения оценивалась относи- 
тельно двух основных типов норм. Первый из них — это 
так называемые законы жанра: для того чтобы счи- 
таться правдоподобным, художественное произведение 
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должно было придерживаться этих законов. Было 
время, когда комедия считалась правдоподобной, только 
если в последнем акте ее персонажи оказывались бли- 
жайшими родственниками. Сентиментальный роман 
считался правдоподобным, если в конце герой женился 
на героине, добродетель торжествовала, а порок был 
наказан. Правдоподобие, понимаемое в таком смысле, 
означало отношение произведения к некоторому типу 
литературного текста, точнее к некоторым конститутив- 
ным элементам того или иного жанра [...]. 

Но есть и другой вид правдоподобия, причем его 
еще чаще принимают за отношение произведения 
к реальности. Однако уже Аристотель ясно показал, 
что правдоподобие — это отношение не между текстом 
и его референтом (отношение истинности), а между 
текстом и тем, что читатель считает истинным. Таким 
образом, в этом случае отношение устанавливается 
между художественным произведением и неким доста- 
точно неопределенным текстом, который по частям 
принадлежит всем членам данного общества, но на 
безраздельное обладание которым никто из них пре- 
тендовать не может; другими словами, речь идет об 
общепринятом мнении. Очевидно, что это — вовсе не 
«действительность», а всего лишь некий третий текст, 
независимый от произведения. Общее мнение — это 
своего рода закон жанра, но относящийся не к одному, 
а ко всем жанрам. 

Различие между этими двумя видами правдоподо- 
бия кажется неустранимым только на первый взгляд. 
Если мы рассмотрим этот вопрос в историческом плане, 
то увидим совсем иную картину, а именно последова- 
тельную смену разнообразных законов жанра. Здравый 
смысл коллектива — единственный жанр, который пре- 
тендует на то, чтобы управлять всеми остальными; 
напротив, жанры в узком смысле слова допускают 
большое разнообразие и прекрасно сосуществуют [11]. 

[...] И наконец, к третьему виду относится то, что 
можно было бы назвать гипотезой об общей тематике 
литературы. С очень давних времен исследователи зада- 
вались вопросом о возможности представить все темы 
литературы не в виде открытой и неупорядоченной 
совокупности, а как некоторое организованное множе- 
ство. В настоящее время большинство таких попыток 
ориентируется на те или иные структуры, внешние по 
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отношению к литературе: циклические явления при- 
роды, структуру человеческой психики и т. п.; возни- 
кает вопрос, не лучше ли основывать подобную гипо- 
тезу на внутренних свойствах языка и литературы. 
Впрочем, и само существование такой общей тематики 
еще далеко не доказано '. 


2. РЕГИСТРЫ ЯЗЫКА 


«Литературное произведение построено из слов», — 
охотно скажет сегодняшний критик, готовый признать 
важную роль языка в литературе. Но литературное про- 
изведение, как и всякое другое языковое высказывание, 
построено не из слов, а из предложений, а эти предло- 
жения принадлежат к разным регистрам языка. Описа- 
ние этих регистров будет нашей первой задачей, так 
как имеет смысл начать с рассмотрения тех языковых 
средств, которыми располагает писатель; зная свойства 
и возможности языка, как такового, можно будет за- 
тем перейти к изучению их взаимодействия в произве- 
дении. Такое предварительное знакомство со свойст- 
вами языкового материала, используемого при созда- 
нии литературного текста, необходимо для понимания 
структуры этого текста, к рассмотрению которой мы 
затем перейдем, тем более что между ними нет непе- 
реходимой грани. 

Мы не будем пытаться изложить здесь в нескольких 
словах многочисленные работы, которые посвящены 
исследованию «стилей»; скорее, имеет смысл выявить 
некоторые категории, присутствием или отсутствием 
которых определяется тот или иной регистр языка. 
Впрочем, необходимо сразу же сказать, что в та- 
ких вопросах речь может идти не об абсолютном при- 
сутствии или отсутствии той или иной категории, а лишь 
о количественном превосходстве (которое к тому же 
пока что мало поддается измерению: сколько метафор 
должно быть на одной странице текста, чтобы он мог 
считаться «метафорическим»?); во всяком случае, речь 
идет не столько о противопоставлении в строгом смысле 
слова, сколько о постепенных градациях. 


1 Вот в качестве образца пазвания нескольких недавно вышед- 
ших книг, исследующих эту гипотезу: см. библиографию: [12], [13], 
[14], [15}, [16]. 


1. Первая и особенно очевидная категория, характе- 
ризующая регистры, — это то, что обычно называют 
«конкретностью» или «абстрактностью» речи. На одном 
из полюсов этого континуума располагаются предло- 
жения, субъектом которых является некий единичный, 
материальный и четко отграниченный предмет, на дру- 
гом — рассуждения «общего» характера, выражающие 
некоторую «истину», не соотносимую с определенными 
сущностями пространственного или временного порядка. 
Между этими двумя полюсами располагается бесконеч- 
ное число промежуточных случаев, место которых на 
этом отрезке определяется в зависимости от степени 
абстрактности обозначаемого ими объекта. Читатель 
всегда интуитивно реагирует на это свойство текста, 
но оценивает его по-разному: так, реалистический ро-` 
ман специализируется ва описании различных мате- 
риальных подробностей (все помнят ногти Леона в 
«Мадам Бовари» или руки Анны Карениной); роман- 
тический роман, напротив, предпочитает «анализ» лири- 
ческих порывов и абстрактные рассуждения (разу- 
меется, возможны любые сочетания этих двух уста- 
новок). 

2. Вторая категория — не менее известная, чем пер- 
вая, но более проблематичная — определяется присут- 
ствием риторических фигур (то есть связей ш ргаезеп- 
На, которые необходимо отличать от тропов, связей 
т абзепИа): это степень фигуративности, орнаментиро- 
ванности текста. Но что такое фигура? В поисках «об- 
щего знаменателя» всех фигур было построено множе- 
ство различных теорий; но почти всегда они оказывались 
вынуждены исключить из рассмотрения те или иные 
фигуры, не укладывавшиеся в определение, подходив- 
шее к остальным. В действительности, в поисках опре- 
деления надо обращаться вовсе не к отношению между 
фигурой и чем-то другим, а лишь к факту ее существо- 
вания: фигурой объявляется то, что поддается описа- 
нию в качестве фигуры. Фигура есть не что иное, как 
определенное расположение слов, которое мы можем 
назвать и описать. Если между двумя словами имеет 
место отношение тождества, налицо фигура повторение. 
Если два слова находятся в отношении противопоста- 
вления, это другая фигура — антитеза. Если одно слово 
обозначает некоторое количество, а другое слово — ко- 
личество, большее или меньшее по сравнению с пер- 
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вым, то мы говорим, что перед нами еще одна фи- 
гура — градация. Если, однако, отношение между двумя 
словами не подпадает ни под один из этих терминов, 
то есть если оно отлично от всех перечисленных, то мы 
скажем, что в данном тексте нет фигур — и будем так 
считать до тех пор, пока какой-либо новый специалист 
по риторике не научит нас описывать это неуловимое 
отношение 1. 

Таким образом, любое соотношение двух (или не- 
скольких) слов, соприсутствующих в тексте, может 
стать фигурой; однако эта потенциальная возможность 
реализуется только в том случае и в тот момент, когда 
читатель воспринимает эту фигуру (поскольку она 
представляет собой не что иное, как текст, восприни- 
маемый, как таковой). Это восприятие обеспечивается 
либо благодаря обращению к некоторым схемам, уже 
существующим в нашем сознании (отсюда частая встре- 
чаемость фигур, основанных на повторении, симметрии, 
противопоставлении), либо благодаря настойчивому 
подчеркиванию в тексте некоторых соотношений между 
языковыми единицами: так, Р. Якобсону удалось от- 
крыть целый ряд «грамматических фигур», на которые 
до него не обращали внимания, путем исчерпывающего 
анализа языковой ткани ряда стихотворений. 

Противоположная фигурам прозрачность, незамет- 
ность словесной оболочки высказывания также пред- 
ставляет собой лишь некую идеальную границу, предел 
(к которому ближе всего, вероятно, тексты чисто функ- 
ционального, утилитарного характера} — предел, кото- 
рый полезно иметь в виду, хотя в действительности он 
никогда не встречается в чистом виде. Многие исследо- 
ватели были склонны рассматривать слова просто как 
оболочку скрытого за ней понятия; но Пирс ясно ука- 
зывает, что «эту оболочку никогда нельзя отбросить 
полностью, ее можно лишь заменить другой, более про- 
зрачной». Язык не может исчезнуть совершенно, стагь 
чистым посредником в передаче значения. 

Теория фигур составляла один из важнейших разде- 
лов классической риторики. Под влиянием современной 
лингвистики были предприняты попытки подвести более 
основательную базу под этот богатый, но беспорядоч- 
ный набор, доставшийся нам в наследство от прошлого. 


' Ср. нашу работу «Тропы и фигуры» в [17]. 
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Так, одна из наиболее распространенных теорий (вос: 
ходящая по крайней мере к Квинтилиану) рассматри- 
вает любую фигуру как нарушение одного из законов 
языка (теория нарушения), — путь исследования, кото- 
рым пошел Жан Коэн в своей книге о структуре поэти- 
ческого языка [18] 1. 

Такой подход позволяет более точно описать неко- 
торые фигуры; но при попытке распространить его на 
всю область фигур возникают серьезные затруднения. 

3. Другая категория, позволяющая выявить целый 
ряд регистров языка, — это наличие или отсутствие 
отсылки к некоторому предшествующему тексту. Назо- 
вем моновалентным текст (который также следует мыс- 
лить себе как некий идеальный случай, ср. выше), не 
вызывающий у читателя никаких сколько-нибудь опре- 
деленных ассоциаций с предшествующими ему спосо- 
бами построения высказываний, а текст, который в боль- 
шей или меньшей степени рассчитан на такие ассоциа- 
ции, назовем поливалентным. 

К этому второму типу текста история литературы 
всегда относилась с некоторым подозрением. Единствен- 
ной его приемлемой формой считалась та, которая сни- 
жала и осмеивала характерные черты предшествующего 
текста, то есть пародия. Если в более позднем из двух 
текстов отсутствует критический тон по отношению 
к более раннему тексту, историк литературы говорит 
О «плагиате». Грубую ошибку допускают те, кто счи- 
тает, что текст, отсылающий к некоторому предше- 
ствующему тексту, может быть им заменен. При этом 
забывают, что отношение между этими двумя текстами 
не обязательно сводится к простой эквивалентности, 
а отличается большим разнообразием; и прежде 
всего, что ни в коем случае нельзя сбрасывать со сче- 
тов ту игру, в которую новый текст вступает со старым. 
В поливалентном тексте слова отсылают нас сразу 
в двух направлениях; игнорирование того или иного из 
них ведет к непониманию текста. 

Возьмем известный пример: история о ране в колене 
в «Тристраме Шенди» (УТ, 20), повторенная в «Жаке- 
Фаталисте». Здесь, конечно, речь идет не о плагиате, 
а о диалоге. Многие детали изменены, так что текст 


1 Другие варианты той же концепции см. в [19], [7]. См. также 
недавно переизданный классический трактат о фигурах [20]. 
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Дидро, хотя и очень близок к тексту Стерна, непоня- 
тен, если не учитывать расхождений между ними. Так, 
Жаку предлагают «бутылку вина», и он «поспешно» 
выпивает из нее «один или два глотка»; этот жест 
может быть понят в полной мере, если вспомнить, что 
Тристраму предлагают «несколько капель [укрепляю- 
щего] на кусочке сахара». Для современников эта пере- 
кличка двух текстов была совершенно очевидной 
(и Дидро сам на это указывает); понять текст, не учи- 
тывая его двойного значения, невозможно: его озна- 
чающим является ие только жест персонажа, но и текст 
Стерна. 

Важность этого‘свойства языка была осознана бла- 
годаря работам русских формалистов. Уже Шкловский 
писал, что произведение искусства воспринимается лишь 
на фоне других художественных произведений и в силу 
тех литературных ассоциаций, которые оно вызы- 
вает у читателей, и что не только пародия, но и вообще 
всякое художественное произведение создается как па- 
раллель и как противопоставление некоторому образцу. 
Однако первым, кто выдвинул настоящую теорию меж- 
текстовой поливалентности, был Бахтин, который утвер- 
ждал: «Элемент так называемой реакции на пред- 
шествующий литературный стиль, наличный в каж- 
дом новом стиле, является такой внутренней полеми- 
кой, так сказать, скрытой антистилизацией чужого 
стиля, совмещаемой часто и с явным пародированием 
его (...). Для художника-прозаика мир полон чужих 
слов, среди которых он ориентируется (...). Каждый 
член говорящего коллектива преднаходит слово во- 
все не как нейтральное слово языка, свободное от чу- 
жих устремлений и оценок, не населенное чужими голо- 
сами. Нет, слово он получает с чужого голоса и напол- 
ненное чужим голосом. В его контекст слово приходит 
из другого контекста, пронизанное чужими осмысле- 
ниями. Его собственная мысль находит слово уже насе- 
ленным» ([21], стр. 336, 344, 346). А недавно подобный 
взгляд высказал Хэролд Блум, положивший начало 
психоаналитическому подходу к истории литературы; 
он писал о «страхе перед влиянием», ощущаемом вся- 
ким писателем, берущимся за перо: литератор всегда 
отталкивается от какой-то уже существующей книги ка- 
кого-то другого писателя (причем возможны все проме- 
жуточные случаи между безоговорочно положительной 
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и безоговорочно отрицательной ориентацией по отно- 
шению к предшественникам); в его тексте звучат го- 
лоса других авторов, и он сразу же оказывается «поли- 
валентным» [22]. 

В случае если данный текст вызывает в нашем 
представлении не какой-то конкретный другой текст, 
а некоторое безымянное множество стилистических и 
иных присущих текстам свойств, — перед нами другая 
разновидность поливалентности. Милман Пэрри в своем 
пионерском исследовании [23] сформулировал следую- 
щую гипотезу относительно образцов устной поэтической 
традиции (как поэм Гомера, так и песен сербохорват- 
ских народных сказителей): в такой поэзии эпитет присо- 
единяется к существительному не для того, чтобы уточ- 
нить его смысл, а потому, что такое присоединение 
является традиционным; метафора употребляется там 
не для того, чтобы повысить семантическую насыщен- 
ность текста, а лишь в силу того, что она входит в арсе- 
нал поэтических украшений и, следовательно, с ее по- 
мощью текст демонстрирует свою принадлежность ли- 
тературе в целом или одному из ее жанров. Однако 
Пэрри полагает, что эта особенность свойственна лишь 
устной литературе и объясняется тем, что барду прихо- 
дится импровизировать, а потому — черпать из запаса 
готовых формул. Впоследствии оказалось возможным 
распространить эту гипотезу и на письменную литера- 
туру, что привело к обнаружению одного ограничения, 
касающегося природы того «другого текста», к кото- 
рому отсылает поливалентный текст. Новый текст обра- 
зуется не с помощью элементов, принадлежащих 
«литературе вообще» а путем отсылки к гораздо 
более определенным вещам: какому-то конкретному 
стилю, какой-то конкретной традиции, какому-то кон- 
кретному типу обращения со словесным материалом и 
поэтическими приемами. Этой переработкой гипотезы 
Пэрри о формулах поэтического языка мы обязаны 
Мишелю Риффатерру [24]. Отсюда естественно перейти 
к общей теории клише, которая может относиться в рав- 
ной мере к явлениям стиля, тематики или повествова- 
ния, поскольку клише играют определенную роль в фор- 
мировании смысла связного текста. Явления того же 
рода — но на материале разговорной речи — были опи- 
саны основателем современной стилистики Шарлем 
Балли, который назвал их эффектом «намека на среду» 
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[25]. Так, Шивие «ружье» в отличие, скажем, от геуо|- 
уег «револьвер» вызывает в нашем сознании представ- 
ление о некоторой вполне определенной среде и эпохе 
или об описывающих ее текстах. Разумеется, мы про- 
демонстрировали здесь лишь некоторые из многочис- 
ленных видов поливалентного текста. 

4. Последний признак, на котором мы остановимся 
в нашей характеристике типов словесных регистров, это 
признак, который вслед за Бенвенистом можно назвать 
«субъективностью/объективностью» речи. Всякое выска- 
зывание несет на себе отпечаток того конкретного акта 
речи, «акта высказывания», продуктом которого оно 
является; но этот отпечаток, разумеется, может быть 
более или менее явным [([...]. 

Языковые проявления этих «отпечатков» очень мно- 
гообразны, и им было посвящено немало исследова- 
ний '. Здесь можно выделить два больших класса: 
во-первых, сведения об участниках акта речи или о его 
пространственно-временных координатах, выражающие- 
ся обычно при помощи специальных морфем (местоиме- 
ний или глагольных окончаний); во-вторых, сведения об 
отношении говорящего и/или слушающего к высказы- 
ванию или его содержанию (выступающие в виде сем, 
то есть компонентов лексических значений слов). 
Именно таким окольным путем указание на процесс 
высказывания проникает в каждую клеточку словесного 
текста, поскольку каждое предложение содержит инфор- 
мацию о позиции говорящего. Тот, кто говорит: «Эта 
книга превосходна», выносит суждение о ее достоин- 
ствах и тем самым ставит себя между высказыванием 
и его референтом; однако и тот, кто говорит: «Это де- 
рево большое», произносит суждение того же рода 
(хотя это и менее очевидно}, поскольку подобной 
оценкой он вызывает у нас представление о привычных 
для него размерах деревьев у него на родине. Оценку 
содержит практически любое высказывание, но оценоч- 
ность может быть выражена в большей или меньшей 
степени, что и позволяет нам противопоставлять «оце- 
ночный» текст другим регистрам языка. 

Внутри этого субъективного регистра языка разли- 
чают несколько подвидов с более строго определенными 


! Общий обзор проблем акта высказывания и библиографию 
можно найти в специальном номере журнала «[апвиарез» (1970, 
№ 17), озаглавленном «Епопса оп». 
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свойствами. Наиболее известный из них — это эмоцио- 
нальный (или экспрессивный) текст. Ему посвящено 
классическое исследование Шарля Балли («Трактат 
по французской стилистике») [25]. Кроме того, в много- 
численных исследованиях были выявлены и описаны 
фонетические, графические, грамматические и лексиче- 
ские средства выражения, характерные для этого типа 
текстов 1. 

Еще один тип субъективности — модальный — связан 
с обращением к особому классу слов — модальных гла- 
голов и наречий (могу, должен; возможно, наверняка 
и т. п.). Этим способом внимание лишний раз привле- 
кается к говорящему, то есть субъекту высказывания, 
а тем самым и к процессу высказывания в целом. Еще 
раз подчеркнем, что в конкретном литературном тексте 
все эти регистры переплетаются необычайно тесно. В со- 
временной литературе мы видим новые и особенно 
сложные случаи такого взаимопроникновения [([...]. 

Намеченное выше перечисление регистров языка не 
может претендовать на полноту: его цель — дать лишь 
общее представление о разнообразии языковых регист- 
ров, используемых в литературных произведениях. Не 
дает оно и связной, логически систематизированной кар- 
тины, для чего необходимы многочисленные исследова- 
ния, основанные на данных лингвистики. Но вниматель- 
ное и адекватное прочтение литературного произведения 
невозможно без учета того, как в нем использованы воз- 
можности, предоставляемые этими регистрами языка в 
распоряжение писателя [...]. 


3. СЛОВЕСНЫЙ АСПЕКТ: МОДУС. ВРЕМЯ 


После краткого очерка таких языковых свойств текс- 
та, присутствием и взаимодействием которых опреде- 
ляются различные регистры речи, обратимся теперь 
к тому, что составляет сущность «словесного аслекта» 
литературы, —- кругу вопросов, который близок только 
что рассмотренному и в то же время отличен от него. 

В произведении, основанном на вымысле, осуще- 
ствляется переход, привычность которого заслоняет его 
значение и исключительность, — от последовательности 
фраз к целому воображаемому миру. Перевернув пос: 


‹ Общий обзор вопроса см. в [26]. 


62 


леднюю страницу «Мадам Бовари», мы можем сказать, 
что познакомились со многими персонажами и узнали 
довольно много об их жизни; а ведь у нас в руках был 
всего-навсего текст, «вытянутый» в линейную последова- 
тельность. Не следует поддаваться той характерной ил- 
люзии, которая долгое время мешала ясному осознанию 
этой метаморфозы: в действительности нет никакой «из- 
начальной» реальности и «последующего» ее воплоще- 
ния в тексте. Данностью является лишь сам литератур- 
ный текст, и, отправляясь от него, читатель производит 
определенную работу, в результате которой в его созна- 
нии выстраивается мир, населенный персонажами, по- 
добными людям, с которыми мы сталкиваемся «в жиз- 
ни», следует подчеркнуть, что хотя эта строительная 
работа происходит в сознании читателя, она вовсе не 
представляет собой чего-то сугубо индивидуального, так 
как сходные конструкции возникают у самых разных чи- 
тателей. 

Это превращение линейного текста в вымышленный 
мир становится возможным благодаря некоторому мно- 
жеству сообщений, содержащихся в тексте, — множе- 
ству неизбежно неполному (это и есть «схематизм» ли- 
тературного текста, о котором пишет Ингарден), так как 
имя «вещи» никогда не исчерпывает самой «вещи», 
именно в силу отсутствия абсолютного имени и суще- 
ствуют тысячи способов называния одних и тех же вещей. 
Эти сообщения характеризуются целым рядом парамет- 
ров, различение которых и позволит нам более четко и 
дифференцированно подойти к проблеме «словесного 
аспекта» художественной прозы '. 

В настоящей работе мы будем различать три вида 
свойств, характеризующих сведения, обеспечивающие 
переход от линейного текста к миру художественного 
произведения. Категория модуса, или наклонения, ка- 
сается степени присутствия в тексте описываемых собы- 
тий. Категория времени связана с соотношением между 
двумя временными осями: осью самого текста литера- 
турного произведения (которая для нас проявляется в 
линейной последовательности букв на странице и стра- 
ниц в книге) и гораздо более сложно организованной 


' Ниже, в данном разделе, я во многом следую за Жераром Же- 
неттом, посвятившим словесному аспекту повествования специаль- 
ный раздел своей работы [27]. 
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осью времени в мирё вымышленных событий и персона- 
жей. Наконец, категория точки зрения (я пользуюсь 
этим термином, получившим сейчас очень широкое рас- 
пространение, несмотря на некоторые связанные с ним 
нежелательные коннотации), включающая понятия точ- 
ки зрения в узком смысле слова, с которой восприни- 
маются описываемые события, и характера этого вос- 
приятия (истинность/ложность, полнота/частичность). 
К этим трем кагегориям следует добавить еще одну, 
располагающуюся несколько в ином плане, но в дей- 
ствительности весьма тесно с ними связанную; мы имеем 
в виду присутствие в высказывании самого процесса вы- 
сказывания, которое мы рассмотрели в предыдущей гла- 
ве в стилистическом аспекте; здесь оно будег интересо- 
вать нас с точки зрения его роли в создании вымышлен- 
ного мира произведения; обозначим его термином залог. 

Категория наклонения довольно тесно связана с язы- 
ковыми регистрами, о которых речь шла выше; разли- 
чия лежат в основном в точке зрения на эти явления. 
Текст литературного произведения неизбежно ставит 
следующую проблему: с помощью слов в нем создается 
вымышленный мир, который сам имеет отчасти словес- 
ную, а отчасти несловесную природу (поскольку он 
включает, помимо слов, также действия, свойсгва, сущ- 
ности и другие «вещи»); соответственно читаемый нами 
текст находится в различных соотношениях с изобра- 
жаемыми в нем а) другими текстами; 6) явлениями не- 
текстового характера. 

Это различие обозначалось в классической поэтике 
(начиная с Платона) терминами мимесис (титез!з) 
(изображение речи) и диегесис (Ч1ере$!$) (изображение 
«неречи»). Собственно говоря, у нас нет оснований го- 
ворить о подражании в строгом смысле слова (кроме 
как в периферийном случае звукоподражания): слова, 
как известно, «немотивированны». В первом случае речь 
идет скорее о вставлении в текст слов, якобы кем-то 
реально произнесенных или возникших в чьем-то созна- 
нии; во втором случае — об обозначении несловесных 
явлений при помощи слов (процесс по необходимости 
«произвольный»). 

Повествование о несловесных событиях, следователь- 
но, не может иметь модальных разновидностей (у него 
могут быть только исторические варианты, создающие 
с большим или меньшим успехом — с точки зрения ус- 
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ловностей эпохи — иллюзию «реализма»): на вещах ни- 
коим образом не написаны их названия, которые могли 
бы —с большей или меньшей степенью точности — 
«вставляться» в текст. Напротив, «рассказ о словах» 
имеет множество модальных разновидностей, так как 
слова могут «вставляться» в литературный текст с боль- 
шей или меньшей точностью. 

Жерар Женетт предложил различать три степени 
«вставления»: |. Прямой стиль, при котором текст не 
подвергается никаким изменениям; иногда говорят о «пе- 
редаваемом высказывании». 2. Косвенный стиль, кото- 
рый сохраняет «содержание» якобы реального высказы- 
вания, но грамматически оформляет его как часть текста 
рассказчика. При этом изменения могут не ограничи- 
ваться сферой грамматики: высказывание может под- 
вергаться сокращению, из него выбрасываются эмоцио- 
зальные оценки и т. п. Промежуточным случаем между 
прямым и косвенным стилями является то, что назы- 
вают «несобственно-прямым» стилем: он строится на 
грамматических формах косвенного стиля, но сохраняет 
смысловые нюансы «подлинного» высказывания, в 0со- 
бенности все моменты, относящиеся к субъекту акта вы- 
сказывания; при этом в авторском тексте отсутствует 
какой-либо глагол, вводящий чужую речь. 3. Послед- 
нюю ступень преобразования речи персонажа представ- 
ляет собой то, что называют «пересказанной речью»: 
в этом случае рассказчик ограничивается передачей 
содержания речи персонажа, пренебрегая всеми осталь- 
ными ее аспектами и чертами. Возьмем фразу: «Я сооб- 
щил своей матери о своем решении жениться на Альбер- 
тине». Мы узнаем из этого текста, что имел место акт 
речи и каково было его содержание, но нам остаются 
совершенно неизвестны слова, которые были при этом 
«реально» (то есть якобы) произнесены. 

Итак, модус, или наклонение, текста есть степень 
точности, с которой этот текст воспроизводит свой ре- 
ферент; эта степень является максимальной в случае 
прямого стиля, минимальной в случае рассказа о несло- 
весных явлениях, промежуточной в остальных случаях. 

Еще одним аспектом тех сведений, которые уча- 
ствуют в превращении. текста в художественный мир, 
является время. Проблема времени возникает потому, 
что в произведении сталкиваются две временные 
оси: временная ось описываемых событий и явлений 


3 Зак. 514 65 


и временная ось описывающего их текста. Это различие 
между последовательностью событий и последовательно- 
стью языковых единиц очевидно, но свое полноправное 
место в теории литературы оно заняло лишь тогда, когда 
русские формалисты усмотрели в нем один из важней- 
ших признаков, по которым фабула (порядок событий) 
противопоставлена сюжету (порядку изложения); не- 
сколько позже одно из направлений немецкого литерату- 
роведения положило это противопоставление времени 
рассказывания (Ег2аН|7ей) «рассказываемому» времени 
(ег2арШе бей) в основу своей теории '. 

В последнее время эти временные соотношения пол- 
верглись тщательному изучению, что освобождает нас 
от необходимости подробно на них останавливаться 2. 

Мы ограничимся перечислением основных проблем, 
встающих в этой связи. 

1. Наиболее бросающимся в глаза является отноше- 
ние порядка следования: порядок времени рассказыва- 
ния не может быть совершенно параллельным порядку 
рассказываемых событий, неизбежны забегания «впе- 
ред» и возвращения «назад». Эти нарушения параллель- 
ности связаны с различной природой двух временных 
осей: ось рассказывания одномерна, тогда как ось опи- 
сываемых (воображаемых) явлений многомерна. Таким 
образом, невозможность параллелизма имеет своим 
следствием анахронии двух основных типов: ретроспек- 
тивные, или возвращения назад, и проспективные, или 
забегания вперед. Забегание вперед имеет место тогда, 
когда заранее сообщается то, что произойдет позже; 
классическим примером была у формалистов повесть 
Толстого «Смерть Ивана Ильича», развязка которой 
содержится уже в заглавии. Чаще встречаются ретро- 
спекции, когда рассказчик сообщает позже то, что про- 
изошло раньше; так, введение в повествование нового 
персонажа обычно сопровождается рассказом о его про- 
шлом, а иногда и о его предках. Указанные два типа 
анахроний, или временных перестановок, могут комби- 
нироваться друг с другом теоретически до бесконечности 
(ретроспекция внутри проспекции, которая в свою оче- 
редь находится внутри ретроспекции и т. д. ...) [...]. 


г См. [28], [29], [30]. 
ты ? См. [30], 131], стр. 212—352, [39], стр. 161—271, [27], стр. 77— 
2. - 
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С другой стороны, можно различать размер анахронии 
(временной интервал между двумя описываемыми со- 
бытиями) и ее амплитуду (длину отрезка времени, опи- 
сываемого в пределах отступления от основного повест- 
вования); в зависимости от того, пересекается анахрония 
со временем основного повествования или нет, можно 
говорить о внутренней или внешней анахронии. Напри- 
мер, рассказ о двух одновременных событиях, по необ- 
ходимости располагающий их в последовательности, 
представляет собой «внутреннюю» анахронию нулевого 
«размера». 

2. Временные соотношения между текстом, как тако- 
вым, и изображаемыми в нем событиями могут рассмат- 
риваться также под углом зрения продолжительности, 
то есть количества времени, затрачиваемого на чтение 
текста, по сравнению с продолжительностью реальных 
(то есть вымышленных) событий, о которых в нем идет 
речь. Надо сказать, что время чтения не поддается про- 
стому хронометрированию, и поэтому приходится гово- 
рить о довольно-таки относительных величинах. Можно 
выделить целый ряд разных случаев. |. Задержка вре- 
мени, или пауза, имеет место тогда, когда времени чте- 
ния не соответствует никакое рассказываемое время, — 
так обстоит дело с описаниями, общими рассуждениями 
и т. п. 2. Противоположный случай — когда какому-то 
отрезку времени описываемых событий не соответствует 
никакого отрезка времени рассказывания, то есть, когда 
какой-то эпизод или целый период «реального» вре- 
мени в повествовании опускается, подвергается э4- 
липсису. 3. С третьим важнейшим случаем мы уже зна- 
комы: это случай полной эквивалентности отрезков двух 
временных осей; такая эквивалентность возможна толь- 
ко в прямом стиле, позволяющем «вставить» изображае- 
мую «реальность» в текст повествования в виде сцены. 
4. Наконец, возможны два промежуточных случая: время 
рассказывания может быть либо «длиннее», либо «ко- 
роче» изображаемого времени. Первый из двух послед- 
них случаев, по-видимому, неизбежно приводит нас 
к двум уже рассмотренным возможностям, — к описа- 
нию или к анахронии (вспомним хотя бы о двадцати 
четырех часах жизни Леопольда Блума, о которых едва 
ли можно прочесть за двадцать четыре часа: средством, 
«раздувающим» время рассказывания, оказываются как 
раз ахронии и анахронии). Второй случай представлен 
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очень широко — это резюме, умещающее в одной фразе 
события многих лет. 

3. Последний признак, существенный для характерн- 
стики соотношений между временем рассказывания и 
временем описываемых событий, которого мы здесь кос- 
немся, это признак частоты. Теоретически здесь возмож- 
ны три случая: однократность, когда один компонент 
текста соответствует одному событию; повторность, ко- 
гда несколько компонентов текста соответствуют одному 
и тому же событию; наконец, итеративность, когда один 
компонент текста описывает сразу целый ряд (сходных) 
событий. Повествование, характеризующееся тем, что 
мы назвали однократностью, в комментариях не нуж- 
дается. Повторность в повествовании может проистекать 
от разных причин: один и тот же персонаж может с бо- 
лезненной настойчивостью вновь и вновь возвращаться 
к одним и тем же событиям; одно и то же событие мо- 
жет описываться несколько раз, причем с разных сто- 
рон (что создает иллюзию «стереоскопичности»); один 
или несколько персонажей могут давать несколько про- 
тиворечивых версий, заставляющих нас сомневаться 
в том, имело ли место некоторое событие, и если да, то 
как оно в точности происходило. Хорошо известны эф- 
фекты, извлекавшиеся из этого английскими романи- 
стами ХУГШ века, в особенности авторами эпистолярных 
романов (Ричардсоном, Смоллеттом); в «Опасных свя- 
зях» Лакло пользуется ими для того, чтобы продемон- 
стрировать наивность одних персонажей (Сесили, Дан- 
сени, мадам де Турвель) и коварство других (Вальмо- 
на, мадам де Мертей). В сферу действия этого приема 
вовлекаются, конечно, и другие элементы «словесного 
аспекта» литературы, но нас здесь интересуют лишь не- 
избежные временные «деформации», которые возникают 
постольку, поскольку следованию компонентов текста 
при этом не соответствует последовательность описывае- 
мых событий. 

Наконец, итеративное повествование, состоящее в 
описании при помощи одного компонента текста (одного 
предложения) некоторых повторяющихся событий, — 
прием, хорошо известный всей классической литературе, 
где он играет, правда, довольно ограниченную роль: пи- 
сатель обычно описывает устойчивое начальное положе- 
ние при помощи глаголов в имперфекте (имеющем ите- 
ративное значение) и лишь затем вводит последователь- 
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ность однократных событий, образующих собственно 
повествование. Пруст одним из первых отвел итера- 
тивности более важную роль — настолько значительную, 
что подобным образом у него могут описываться даже 
такие события, относительно которых не может быть со- 
мнений, что они могли произойти лишь однажды (Пруст 
создает своего рода «ложную итеративность»: так, неко- 
торые диалоги, которые вряд ли могли повторяться 
много раз с абсолютной точностью, он вводит форму- 
лами типа: «И если Сван спрашивал ее, что она имела 
в виду, она отвечала с некоторым презрением» и т. п.). 
Общий эффект, создаваемый с помощью этого приема, 
состоит, вероятно, в некоторой задержке событийного 
времени. 


4. СЛОВЕСНЫЙ АСПЕКТ: ТОЧКИ ЗРЕНИЯ. ЗАЛОГИ 


Третьей важнейшей категорией, существенной для 
описания превращения текста в воображаемый мир про- 
изведения, является точка зрения (\1$10п), поскольку 
факты, образующие этот мир, предстают перед нами не 
«сами по себе», а в определенном освещении, в соответ- 
ствии с определенной точкой зрения. Эта «зрительная» 
терминология воспринимается как метафора, вернее, как 
синекдоха, поскольку термином «точка зрения» покры- 
вается все восприятие в целом; но она удобна потому, 
что многочисленные свойства зрения (в буквальном 
смысле слова) находят полное соответствие в многооб- 
разии явлений художественного мира. 

До начала ХХ века проблеме точек зрения не' уделя- 
лось большого внимания; зато начиная с этого времени 
в них стали усматривать главный секрет словесного ис- 
кусства. Книга Перси Лаббока, первое систематическое 
исследование, посвященное этому вопросу, недаром на- 
зывается «Искусство прозы» («ТНе СгаЁ оЁ Р!сЧоп»). 
Действительно, точки зрения имеют первостепенное зна- 
чение. В литературе мы всегда имеем дело не с собы- 
тиями или фактами в их сыром виде, а с тем или иным 
изложением событий. Один и тот же факт, изложенный 
с двух разных точек зрения, — это уже два различных 
факта. Свойства любого объекта определяются той точ- 
кой зрения, с которой он нам преподносится. Роль точки 
зрения всегда прекрасно осознавалась в изобразительных 
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искусствах, и теория литературы может многому по- 
учиться у теории живописи [...]. 

Важно отметить, что точки зрения в художественном 
произведении имеют отношение не к реальному чита- 
тельскому восприятию, которое может меняться в зави- 
симости от причин, внешних по отношению к художе- 
ственному произведению, а к восприятию, внутренне 
присущему самому произведению, хотя и представлен- 
ному в нем несколько специфическим образом. [...] Ис- 
кажение изображения, являющееся следствием подмены 
точки зрения, внутренне присущей произведению, неко- 
торой другой, более привычной для наблюдателя, ясно 
демонстрирует объективность существования первой, а 
также ту важную роль, которую точки зрения играют 
в понимании произведения искусства. 

В настоящее время имеется немало теоретических 
концепций, связанных с рассмотрением вопроса о роли 
точек зрения в художественной литературе; можно даже 
сказать, что этот аспект художественного произведения 
в ХХ веке был изучен лучше всего. Помимо уже упомн- 
навшейся книги Лаббока, в нашем беглом обзоре сле- 
дует назвать также работы Жана Пуйона «Время и 
роман», Уэйна Бута «Риторика художественной прозы», 
Б. Успенского «Поэтика композиции», Жерара Женет- 
та — «О структуре повествовательного текста». Эти ис- 
следования посвящены прояснению различных сторон 
интересующей нас проблемы и потому заслуживают бо- 
лее детального рассмотрения. Мы же со своей стороны 
займемся здесь — в отличие от большинства упомянутых 
исследователей — описанием не конкретных разновидно- 
стей точек зрения, а тех категорий, с помощью которых 
можно различать эти разновидности. 

Дело в том, что каждая из изученных к настоящему 
времени разновидностей может рассматриваться как 
определенная комбинация нескольких различных харак- 
теристик, последовательное рассмотрение которых прелд- 
ставляет значительный интерес. 

1. Первая категория, на которой мы остановимся, 
связана с субъективностью или объективностью наших 
знаний об изображаемых событиях (этими терминами 
мы пользуемся за неимением лучших). Сведения об этих 
событиях могут касаться как того, что воспринимается, 
так и того, кто воспринимает; сведения первого типа мы 
называем объективными, второго — субъективными. Не 
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следует думать, что данное различие возможно только 
в тексте, где повествование целиком ведется «от первого 
лица»; всякое повествование, будь то от первого или 
третьего лица, дает нам оба типа сведений. Генри 
Джеймс назвал тех персонажей, которые выступают не 
только как объекты, но и как субъекты восприятия, 
«отражателями». Если другие персонажи — это прежде 
всего образы, отражающиеся в чьем-то сознании, «отра- 
жатель» сам представляет собой такое сознание. Приве- 
дем лишь один пример: в романе М. Пруста «В поисках 
утраченного времени» мы составляем представление 
о Марселе главным образом не на основании его по- 
ступков, а на основании того, как он воспринимает 
происходящее и судит о поступках других людей. 

2. Эта первая категория, характеризующая в основ- 
ном направленность созидательной работы читателя 
(либо на субъект, либо на объект восприятия), должна 
быть четко отграничена от второй категории, касаю- 
щейся уже не качества, а количества получаемой инфор- 
мации или, если угодно, степени осведомленности чита- 
теля. Продолжив далее аналогию со зрительным 
восприятием, можно сказать, что внутри этой второй ка- 
тегории различаются две различные характеристики: 
степень широты поля зрения и степень проницательно- 
сти взгляда, глубины проникновения в наблюдаемые яв- 
ления. Что касается признака «широты», то он позво- 
ляет различать внутреннюю и внешнюю точки зрения 
(точку зрения «изнутри» и точку зрения «снаружи»). 
В действительности сугубо «внешняя» точка зрения, при 
которой рассказчик ограничивается лишь регистрацией 
наблюдаемых им фактов, никак их не интерпретируя и 
не пытаясь проникнуть в мысли действующих лиц, ни- 
когда не может существовать в чистом виде, так как 
это сделало бы текст совершенно непонятным. 

[...] Следовательно, речь идет не о жестком проти- 
вопоставлении внутреннего/внешнего, а о том, в какой 
степени присутствует точка зрения «изнутри». Наиболее 
«внутренней» точкой зрения является такая, в которой 
нам сообщаются все мысли действующего лица. Так, 
в «Опасных связях» Вальмон и Мертей видят осталь- 
ных персонажей «изнутри», тогда как маленькая Во- 
ланж может описывать лишь поведени? тех, кто ее окру- 
жает, или давать их поступкам ошибочное истолкова- 
ние. Столь же силен контраст между точками зрения 
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Квентина и Бенджи в «Шуме и ярости» У. Фолк- 
нера. 

Категории «широты» (в том виде, как мы ее опреде- 
лили выше) и «глубины» зрения не очень сильно отли- 
чаются друг от друга; так, рассказчик может не ограни- 
чиваться «поверхностным» восприятием — физических 
или психологических явлений, — а стремиться проник- 
нуть в подсознательные мотивы, движущие персона- 
жами, подвергнуть их психику тщательному анализу 
(чего они сами, естественно, делать не могут). 

Рассмотрим пример, иллюстрирующий обе интере- 
сующие нас категории, «направленность» и «осведом- 
ленность». 


«Все же он смотрел на г-жу Дамбрез и признал ее 
очаровательной, несмотря на несколько большой рот 
и слишком широкие ноздри. В ней была грация совсем 
особенная. Даже локоны, и те будто были полны какой- 
то страстной томности, и казалось, что ее гладкий, как 
агат, лоб многое таит и выдает властный характер» 
(Г. Флобер, Воспитание чувств). 


Здесь нам сообщаются «объективные» сведения о гос- 
поже Дамбрез и «субъективные» сведения о Фредерике; 
последние извлекаются нами из того, как он восприни- 
мает и интерпретирует наблюдаемые им факты. При 
этом образ госпожи Дамбрез воспринимается в довольно 
ограниченном аспекте: мы узнаем только о ее физиче- 
ских качествах. Несколько раз Фредерик пытается ин- 
терпретировать их, но как осторожно вводятся эти ин- 
терпретации! Слову томность предпослано «будто бы», 
ее лоб «кажется» таящим и выдающим нечто. Флобер, 
следовательно, не берет на себя ответственности за 
справедливость предположений своего «отражателя». 

3. Нам потребуется далее ввести еще два дифферен- 
циальных признака точек зрения, никак, однако, не 
связанных с их «оптической» природой: это противопо- 
ставления по единичности/множественности, с одной сто- 
роны, по постоянству/изменчивости — с другой. Действи- 
тельно, каждая из рассмотренных выше категорий 
допускает варьирование по этим новым параметрам: 
«изнутри» может быть виден лишь один персонаж (бла- 
годаря чему «в фокус» попадают внутренние свойства) 
или все (тогда мы имеем дело с «всеведущим» рассказ- 
чиком). Второй случай мы наблюдаем у Боккаччо: в 
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«Декамероне» рассказчик одинаково хорошо осведомлен 
о намерениях всех персонажей. Первый случай пред- 
ставлен в более позднем романе: наиболее строго этот 
принцип применяется Генри Джеймсом. Аналогичным 
образом персонаж может показываться «изнутри» либо 
на протяжении всего повествования, либо только в од- 
ной из его частей (как, например, это имеет место 
в книге «Укрепленные лагеря» Джона Каупера Пауи- 
са); причем такие перемены точки зрения могут не все- 
гда носить систематический характер. Например, если 
Джеймс на протяжении романа видит «изнутри» не- 
сколько персонажей, то переход от одного к другому 
происходит по строго определенному плану, образую- 
щему иногда стержень композиции всей книги. Однако 
опыт Джеймса вовсе не доказывает, что этот случай 
является самым распространенным или самым лучшим. 

Заметим также вместе с Б. Успенским [33; стр. 130— 
134], что перемена точки зрения — в частности, переход 
от внешней точки зрения к внутренней — выполняет 
функцию, сравнимую с функцией рамки в живописном 
изображении; эта перемена используется для выхода за 
пределы произведения (так сказать, перехода от произ- 
ведения к «непроизведению»). 

4. Итак, наши сведения о воображаемом мире могут 
быть объективными или субъективными, они могут быть 
более или менее полными (причем как «внутренними», 
так и «внешними»); но есть и еще одна важная для их 
классификации характеристика, а именно, что эти све- 
дения могут отсутствовать или присутствовать в самом 
тексте, причем в последнем случае они бывают истин- 
ными или ложными. До сих пор мы строили наше изло- 
жение так, как будто эти сведения всегда истинны; но 
достаточно Фредерику, которому мы слепо доверяем, 
неправильно истолковать форму локонов г-жи Дамбрез, 
чтобы оказалось, что мы имеем дело не с достоверными 
сведениями, а с заблуждением. Такое несовершенное и 
даже неправильное восприятие не обязательно является 
результатом ошибки персонажа; может иметь место и 
намеренное сокрытие истины. 

Для возникновения иллюзии необходимы хотя бы 
какие-то сведения, пусть даже ложные. Но возможен и 
случай полного отсутствия каких-либо сведений, — то- 
гда мы имеем дело не с заблуждением, а с неведением, 
незнанием. Кроме того, не следует забывать, что всякое 
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описание всегда будет неполным, что вытекает из самой 
природы языка; мы, следовательно, не имеем права 
предъявлять описанию обвинение в неполноте до тех 
пор, пока не дойдем до некоторого места в повествова- 
нии, из которого мы узнаем, что в каком-то другом, 
также вполне определенном месте от нас что-то было 
сознательно скрыто (сразу приходит в голову «Убий- 
ство Роджера Экройда» Агаты Кристи, хотя это и не 
самый яркий пример, где рассказчик «опускает» в своем 
сообщении, что убийцей является он сам). Неведение и 
заблуждение, таким образом, предполагают соответ- 
ственно два вида «поправок»: появление данных о том, 
о чем ничего не было известно; введение новой интер- 
претации взамен ошибочной. 

5. Несколько иначе по сравнению с остальными кате- 
гориями, характеризующими точки зрения, выражена 
оценка, даваемая описываемым событиям. Описание 
любой части фабулы может заключать в себе определен- 
ную моральную оценку, и само отсутствие такого суж- 
дения придает авторской позиции некоторую многозна- 
чительность. Для того чтобы быть понятой читателем, 
такая оценка вовсе не должна быть сформулирована, 
мы угадываем ее по тем психологическим установкам и 
реакциям персонажей, которые преподносятся в произ- 
ведении как «естественные». Подобно тому как чита- 
тель не обязан держаться «внешней» точки зрения и мо- 
жет делать собственные выводы о «внутренней» подо- 
плеке тех или иных событий, точно так же он может не 
принимать и тех этических и эстетических суждений, 
которые навязываются «видением» автора; в истории 
литературы есть немало примеров «переворотов в оцен- 
ках», в результате которых «отрицательные» персонажи 
старых книг приобретали наше уважение, а «положи- 
тельные» начинали вызывать презрение. 

Вслед за лихорадочной эксплуатацией выразитель- 
ных средств, связанных с осознанием феномена точки 
зрения и получивших воплощение в творчестве ряда пи- 
сателей, от Генри Джеймса до Фолкнера, в литературе, 
по-видимому, наметилась тенденция придавать точкам 
зрения не столь первостепенное значение. Это объяс- 
няется тем, что в современной художественной литера- 
туре вообще нет стремления к тому, чтобы заставить 
читателя видеть; создаются тексты, не претендующие на 
изобразнтельность (на то, чтобы быть [{сЙоп). 
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[...] Роль точки зрения переходит к регистрам языка: 
если у Джеймса основная конструкция произведения 
создавалась игрой точек зрения, то у Мориса Роша она 
создается своеобразной комбинацией регистров. Здесь 
мы приближаемся к некоторой границе, за которой ис- 
следование словесного аспекта текста, как такового, те- 
ряет смысл, поскольку этот аспект предстает как кон- 
ститутивное свойство самой художественной прозы. 

На все рассмотренные выше категории словесного 
аспекта литературы можно взглянуть и под другим уг- 
лом, — а именно заняться соотношением не между тек- 
стом и создаваемым им вымышленным миром, а между 
совокупностью этих двух явлений, с одной стороны, и 
еще одним явлением — лицом, которое принимает на 
себя ответственность за этот текст, — «субъектом акта 
высказывания», или, как его обычно называют, рассказ- 
чиком, —с другой. Такой взгляд приводит нас к проб- 
леме повествовательного залога. 

Рассказчик — активный фактор в конструировании 
воображаемого мира, следовательно, каждый малейший 
его шаг косвенно осведомляет нас о нем. Именно рас- 
сказчик является воплощением тех установок, на осно- 
вании которых выносятся суждения и оценки. Именно 
он скрывает от нас или, наоборот, раскрывает нам 
мысли персонажей, навязывая нам тем самым собствен- 
ное представление об их «психологии»; именно он выби- 
рает между прямой и непрямой речью, между «правиль- 
ной» хронологической последовательностью изложения 
событий и временными перестановками. Без рассказ- 
чика нет повествования. 

Однако степень его присутствия в тексте может 
быть — и реально бывает — очень разной. И не только 
потому, что его прямое вмешательство в повествование 
(рассмотренного выше типа) может быть большим или 
меньшим, но и потому, что повествование располагает 
еще одним способом представить рассказчика: он может 
быть непосредственным участником событий, разверты- 
вающихся в воображаемом мире. Эти два случая столь 
различны, что для их обозначения иногда даже упот- 
ребляют два разных термина, говоря о рассказчике 
только в том случае, когда он явно присутствует в тексте, 
и оставляя термин скрытый автор для более общего слу- 
чая. Не следует думать, что рассказ от первого лица 
(«я») сам по себе уже достаточен для отличения одного 
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от другого. Рассказчик может называть себя «я» и не 
участвуя в событиях — в этом случае он выступает не 
в качестве персонажа, а в качестве автора, пишущего 
данную книгу (классический пример — «Жак-Фата- 
лист»). 

Существует тенденция недооценки этого противопо- 
ставления, связанная с редукционистской концепцией 
языка. Однако между повествованием, в котором рас- 
сказчик видит все, что видит персонаж этого повество- 
вания, но сам не появляется на сцене, и повествованием, 
где персонаж отождествлен с рассказчиком и рассказ 
ведется от имени его я, имеется непереходимая граница. 
Смешивать эти два способа повествования значит свести 
к нулю роль языка. Видеть дом и говорить: «я вижу 
дом» — два разных и даже противоположных действия. 
События никогда не могут «рассказывать сами о себе», 
так же как имена вещей не написаны на этих вещах; 
следовательно, акт вербализации, облечения событий 
в словесную форму, никоим образом не может быть 
устранен. В противном случае произошло бы ложное 
отождествление я персонажа-рассказчика с настоящим 
субъектом процесса повествования. Как только субъект 
процесса высказывания становится субъектом событий, 
о которых идет речь, это уже не тот же самый субъект 
высказывания. Говорить о самом себе — значит уже 
больше не быть тем же самым я. Рассказчик не может 
быть назван; если он получает имя, то оказывается, что 
за этим именем никого нет. Автор всегда должен оста- 
ваться анонимным. Он совершенно так же ускользает 
от нас, как и вообще всякий субъект процесса высказы- 
вания, который, по определению, не может быть пред- 
ставлен в тексте. В высказывании: «он бежит» есть 
он — субъект высказывания (о котором идет речь) 
и я — субъект процесса высказывания (говорящий). 
В высказывании: «я бегу» субъект процесса высказы- 
вания, являющийся объектом высказывания, распола- 
гается как бы между двумя раздельными субъектами 
(высказывания и процесса высказывания), присваивая 
себе часть свойств того и другого, но не поглощая их 
обоих целиком; он лишь заслоняет их собой. Дело в том, 
что он и я продолжают существовать, но то я, которое 
бежит, это не то же самое я, которое об этом рассказы- 
вает. Я не сводит два лица к одному, а, напротив, де- 
лает из двух лиц три. 
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В тексте, где один из персонажей говорит «я», под- 
линный рассказчик, то есть субъект процесса высказы- 
вания, оказывается, таким образом, еще более замаски- 
рованной фигурой. Повествование от первого лица не 
только не проясняет облика повествователя, но, наобо- 
рот, скрывает его. И всякая попытка прояснить его ве- 
дет лишь к еще большей маскировке субъекта процесса 
высказывания. Этот вид текста, открыто признавая себя 
текстом, лишь еще более стыдливо скрывает свою тек- 
стовую природу. 

С другой стороны, в данном случае было бы ошиб- 
кой совершенно забывать о свойствах рассказчика как 
«скрытого автора» и рассматривать его просто как од- 
ного из персонажей. Для ясности полезно сравнить 
повествование с драмой, где высказываются персонажи 
(и никто, кроме них). Однако различие между этими 
двумя литературными формами является более глубо- 
ким: в повествовании, где рассказчик говорит «я», 
он — персонаж особого рода по сравнению с осталь- 
ными; в драме же все персонажи находятся на одном 
уровне. Поэтому персонаж-рассказчик оказывается изо- 
браженным иначе, чем остальные: если о других пер- 
сонажах мы узнаем из их непосредственных речей, а 
также из описания их рассказчиком, то сам он дан ис- 
ключительно через его речь. Рассказчик не говорит, по- 
добно остальным участникам повествования, а расска- 
зывает. 

Таким образом, соединяя в себе одновременно ге- 
роя и рассказчика, персонаж, от имени которого расска- 
зывается книга, занимает совершенно особую позицию — 
он отличается как от того персонажа, которым бы он 
был, если бы назывался «он», так и от рассказчика, то 
есть потенциального «я» повествования. 

Нужно добавить, что этот персонаж-рассказчик мо- 
жет играть в произведении как главную роль (быть 
главным действующим лицом), так и роль всего лишь 
незаметного свидетеля происходящих событий. Пример 
первого случая — «Записки из подполья», второго — 
«Братья Карамазовы». Между этими двумя полюсами 
располагается бесчисленное множество промежуточных 
случаев, среди которых (мы назовем лишь несколько до- 
статочно разных) Цейтблом (в «Докторе Фаустусе»), 
Тристрам Шенди и знаменитый доктор Ватсон. 
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Помимо рассказчика (в широком смысле слова) сле- 
дует помнить и о существовании его «партнера», то есть 
того, к кому обращен рассказываемый текст (в совре- 
менной критике принят термин паггаоиге — «адресат 
повествования»). Он похож на реального читателя не 
больше, чем рассказчик на реального автора (роль не 
следует смешивать с играющим ее актером). Тот факт, 
что появление рассказчика сразу же влечет за собой 
появление адресата повествования, — не что иное, как 
следствие общего семиотического закона, согласно кото- 
рому я и ты (точнее, отправитель и получатель сообще- 
ния) неотделимы друг от друга. Адресат повествования 
несет определенные функции: согласно Принсу [34], «он 
представляет собой промежуточное звено между рас- 
сказчиком и читателем; помогает более четко прочер- 
тить рамку повествования и охарактеризовать рассказ- 
чика; способствует подчеркиванию некоторых элементов 
темы и развитию сюжета; может играть роль рупора 
морали, утверждаемой в произведении». Изучение этой 
категории не менее важно для теории повествования, 
чем изучение категории рассказчика. 


5. СИНТАКСИЧЕСКИЙ АСПЕКТ: ТЕКСТОВЫЕ СТРУКТУРЫ 


Обратимся теперь к последней группе проблем, объ- 
единенных нами под названием синтаксического аспекта 
текста. 

Достаточно очевидно, что любой текст поддается 
разложению на элементы. Характер отношений, уста- 
навливаемых между этими элементами, мы и будем счи- 
тать главным критерием при различении разных типов 
структур текста. Разберем три таких типа. 

Следует, однако, сразу же отметить, что наблюдать 
их отдельно друг от друга почти не приходится — в 
каждом конкретном произведении используется одновре- 
менно несколько типов отношений между элементами 
и, следовательно, это произведение управляется одно- 
временно закономерностями разного порядка. Если мы 
говорим о какой-то книге, что в ней лучше всего пред- 
ставлен такой-то тип структуры, это всего лишь значит, 
что в ней преобладает тип отношений, свойственный 
этому типу структур. Это понятие преобладания или 
(большей или меньшей) роли уже несколько раз появ- 
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лялось в нашем изложении, но мы пока не можем пол- 
ностью его эксплицировать. Мы ограничимся следую- 
щим утверждением: это преобладание имеет как количе- 
ственные аспекты (указывая на большую частоту появ- 
ления некоторого типа отношений в данном тексте), так 
и качественные (показывая, что этого рода отношения 
между элементами текста возникают в наиболее важных 
точках повествования). 

Вслед за Томашевским мы будем различать два 
принципиально разных способа организации текста. То- 
машевский писал: «В расположении тематического ма- 
териала наблюдаются два важнейших типа: 1!) причин- 
но-временная связь между вводимым тематическим ма- 
териалом; 2) одновременность излагаемого или иная 
сменность тем без внутренней причинной связанности из- 
лагаемого» [35]. В первом случае мы будем говорить 
о временной и логической организации текста, а во вто- 
ром — который Томашевский определяет «посредством 
отрицания первого» — о пространственной организации. 

|. Логическая ц временная организация. Большин- 
ство художественных произведений прошлого построено 
по законам одновременно временной и логической орга- 
низации (сразу же добавим, что обычно имеется в виду 
логическое отношение импликации, или, как сейчас го- 
ворят, каузации, причинности). 

Причинность тесно связана с временной последова- 
тельностью событий; их даже очень легко спутать друг 
с другом. Вот как иллюстрирует разницу между ними 
Форстер, полагающий, что во всяком романе присут- 
ствуют обе, причем причинные связи образуют его сю- 
жет, а временные — собственно повествование: «Король 
умер и вслед за ним умерла королева» — это повество- 
вание; «Король умер и вслед за ним от горя умерла ко- 
ролева» — это сюжет. Однако, несмотря на то, что почти 
в каждом повествовании, построенном по законам при- 
чинности, представлены и временные отношения, послед- 
ние воспринимаются очень редко. Это следствие того, 
что с таким видом повествования у нас невольно и бес- 
сознательно связывается некоторый детерминистский 
взгляд на вещи. «Пружиной повествовательного про- 
цесса является само смешение следования во времени и 
причинного следования, когда то, что происходит после 
этого, воспринимается при чтении как происшедшее по 
причине этого; можно сказать, что подобное повество- 
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вание строится на систематическом применении лож- 
ного логического вывода, известного в схоластике под 
названием роз Вос, егоо ргорфег Нос» !, — пишет Ролан 
Барт [36]. В глазах читателя логическое следование — 
это отношение, гораздо более сильное, чем следование 
во времени; если в повествовании присутствуют одно- 
временно оба, читатель видит только причинность. 

Можно представить себе случаи, когда причинно- 
следственные и временные связи встречаются в чистом 
виде, причем каждый отдельно от другого, но для этого 
мы должны выйти за пределы того, что обычно назы- 
вают литературой. Временная, хронологическая органи- 
зация, лишенная какой бы то ни было причинности, 
преобладает в исторической хронике, летописи, частном 
пневнике или судовом журнале. Причинно-следственную 
структуру текста в наиболее чистом виде мы находим 
в аксиоматических рассуждениях логиков или в телеоло- 
гических построениях адвокатов и политических орато- 
ров. В литературе примером причинности в чистом виде 
может служить жанр портрета и другие описательные 
жанры, где временная задержка обязательна (харак- 
терный пример — новелла Кафки «Маленькая женщи- 
на»). Иногда, наоборот, литература, строящаяся на вре- 
менной организации, не подчиняется — по крайней мере 
на первый взгляд — причинным зависимостям. Такие 
произведения могут принимать непосредственно форму 
хроники или «саги», как, например, «Будденброки». Но 
наиболее совершенный образец полного подчинения вре- 
менному порядку — это «Улисс» Джеймса Джойса. 
Единственным, или по крайней мере главным, отноше- 
нием между событиями в «Улиссе» является простое 
следование во времени; нам пунктуально, минута за 
минутой, сообщается, что происходит в каком-либо мес- 
те или в сознании персонажа. Отступления в том виде, 
в каком они знакомы классическому роману, здесь уже 
невозможны, поскольку они указывали бы на присут- 
ствие в произведении какой-то структуры, отличной от 
чисто хронологического порядка; единственная форма, 
в которой они здесь допустимы, — это сны и воспомина- 
ния персонажей [.. .]. 

Эти исключительные случаи лишний раз подтверж- 
дают тесную связь, в которой находятся друг с другом 


После этого — значит, вследствие этого (лат.). — Прим. перев. 
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временные и каузальные зависимости (причем послед- 
ние играют главную роль). Но и в самой причинности 
можно выделить различные типы. В рамках нашего под- 
хода наиболее важно выявить следующее противопо- 
ставление: соотносятся ли минимальные единицы кау- 
зальной организации друг с другом непосредственно или 
через посредство некоторого общего закона, иллюстра- 
циями которого они оказываются. Повествование, в ко- 
тором преобладает первый из указанных двух видов 
причинности, мы назовем мифологическим, а то, где пре- 
обладает второй из них, — идеологическим. 

а) Повествование, которое мы назвали мифологич.- 
ским, первым подверглось исследованиям «структура- 
листского» толка. Первое систематическое описание 
этого типа повествования [37] было дано русским 
фольклористом Владимиром Проппом (1928) в духе идей 
современных ему русских формалистов. Правда, Проппа 
интересовал только один жанр — волшебная сказка, 
причем он ограничился русским материалом; однако 
признано, что ему удалось описать элементарные со- 
ставляющие всякого повествования подобного рода, и 
многочисленные исследования, вдохновленные книгой 
Проппа, обычно строятся в направлении ее обобщения '. 
Мы еще вернемся к этому типу повествования в после- 
дующих разделах. Непосредственные причинные связи не 
обязательно сводятся к связям между событиями, дей- 
ствиями (как полагал Пропп); вполне возможны и слу- 
чаи, когда действие влечет за собой какое-то состояние 
или, наоборот, вызывается каким-то состоянием. В этом 
случае мы имеем дело с так называемым «психологи- 
ческим» повествованием (как мы увидим, однако, этот 
термин может покрывать самые разные явления). 

В своем «Введении в структурный анализ рас- 
сказа» Ролан Барт показал, насколько понятие при- 
чинности нуждается в детализации: наряду с элемен- 
тами, которые каузируют подобные себе единицы или 
каузируются таковыми (он называет их «функциями»), 
существует другой тип единиц текста, называемых 
«показателями», которые отсылают «не к какому-то 
дополнительному по отношению к пим последующему 
событию, находящемуся в той же причинной цепи, а 
к более или менее размытому понятию, которое, однако, 


: Обзор этой серии рабог см. в [38] и [39]. 
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необходимо по смыслу излагаемой фабулы: таковы све- 
дения о характерах персонажей, об их тождестве/раз- 
личии, об «атмосфере» и т. п.» 

6) В идеологическом повествовании составляющие 
его единицы не вступают в прямые причинные связи 
друг с другом; они выступают как проявления некото- 
рой постоянной идеи, некоторого единого закона. Ино- 
гда приходится подниматься на довольно высокий уро- 
вень абстракции, чтобы понять, в каком соотношении 
находятся два действия, соседство которых в тексте ка- 
жется на первый взгляд чисто случайным [...]. 

В изолированных и независимых действиях, совер- 
шаемых часто к тому же разными персонажами, обна- 
руживается действие единого абстрактного закона, еди- 
ной идеологической организации. 

Литература ХХ столетия внесла серьезные коррек- 
тивы в прежние представления о причинности. Очень 
часто она пыталась совершенно выйти из-под ее господ- 
ства, но, даже подчиняясь ей, она в значительной сте- 
пени ее изменяла. С одной стороны, начиная с конца 
прошлого столетия, так сказать, абсолютная величина 
описываемых событий резко уменьшилась; если прежде 
излюбленными темами были подвиги, любовь и смерть, 
то с появлением Флобера, Чехова и Джойса литература 
обратилась к незначительному, повседневному; и такого 
рода причинность кажется пародией на причинность. 
С другой стороны, писатели, так сказать, «фантасмагори- 
ческого» направления заменили причинность «здравого 
смысла» своего рода «иррациональной» причинностью; 
у них мы наблюдаем своего рода «антипричинность», но 
эта категория принадлежит все-таки к сфере причинно- 
сти. Сказанное относится, например, к романам Кафки 
и Гомбровича и, несколько по-иному, — к новейшей «ли- 
тературе абсурда». Очевидно, такая причинность весьма 
существенно отличается от причинности у Боккаччо. 

Говоря о причинности, ни в коем случае не следует 
сводить ее к тому, что можно было бы назвать экспли- 
цитной причинностью. Между высказываниями «Жан 
бросает камень. Окно разбивается» и «Жан бросает ка- 
мень, чтобы разбить окно» есть некоторая разница. При- 
чинность в полиой мере присутствует в обоих случаях, 
но только во втором случае она выражена эксплицитно. 
Это различие часто использовалось, чтобы отличить 
хороших писателей от плохих, так как считалось, что 
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последние предпочитают эксплицитную причинность; это 
утверждение, однако, не представляется достаточно 
обоснованным. Принято также считать, что для массо- 
вой литературы (детективов, научной фантастики ит. п.) 
характерна грубая и очевидная причинность; но напри- 
мер, Хэммет, как раз наоборот, последовательно опу- 
скает всякие указания на причинные связи. 

Если повествование строится на связях причинного 
характера, но при этом они остаются в значительной 
степени имплицитными, то читатель должен проделать 
работу, от которой отказался автор. В той мере, в ка- 
кой причинность необходима для восприятия произве- 
дения, читателю приходится восполнять ее; при этом он 
оказывается даже под более сильным воздействием 
произведения, чем в противоположном случае, по- 
скольку на него возлагается задача восстановления 
связности повествования. Можно сказать, что подобная 
книга предполагает некоторое определенное количество 
причинности; рассказчик и читатель вдвоем должны 
обеспечить целостность повествования, так что их 
усилия обратно пропорциональны друг другу. 

2. Пространственная организация. Художественные 
произведения, основанные на этом типе отношений, 
обычно не рассматривают как «повествование» («гесй»); 
такой тип структуры в прошлом был больше распро- 
странен в поэзии, чем в прозе. Изучался он также глав- 
ным образом на материале поэзии. Этот способ органи- 
зации текста можно, в общем, охарактеризовать как ос- 
нованный на определенном, более или менее правильном 
размещении единиц текста. Логические или временные 
отношения отступают при этом на второй план или 
вовсе исчезают, и организация текста целиком опреде- 
ляется пространственными соотношениями его элемен- 
тов. (Очевидно, что это «пространство» должно пони- 
маться в особом смысле и обозначать нечто имманент- 
ное по отношению к тексту. [.. .] 

Наиболее систематическое исследование простран- 
ственной организации в художественной литературе 
было проведено Романом Якобсоном. В своих анализах 
поэзии он показал, что все пласты высказывания, от 
фонемы и ее дифференциальных признаков и до грам- 
матических категорий и тропов, образуют сложнейную 
конструкцию, основанную на симметриях, нарастаниях, 
противопоставлениях, параллелизмах и т. п., которые в 
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совокупности складываются в настоящую простран- 
ственную структуру. Не случайно, по-видимому, рас- 
смотрение параллелизма Якобсон заканчивает ссылкой 
на геометрию, а наиболее абстрактная формулировка 
«поэтической функции» принимает у него такую форму: 
«В поэзии на всех уровнях языка сущность художе- 
ственной техники состоит в многократно возвращаю- 
щихся повторениях» [41, 234]1. Пространственные отно- 
шения пронизывают, таким образом, «все ‘уровни» — 
равным образом и все повествование в целом может 
строиться в соответствии с этими отношениями, будучи 
организовано на симметрии, нарастании, повторении, 
антитезе и т. п. Кстати, Пруст, говоря о своем произве- 
дении, настаивал именно на пространственной аналогии: 
он сравнивал его с кафедральным собором. 

В наши дни литература склонна ориентироваться на 
повествование пространственного или временного типа 
в ущерб причинному [...]. Конкретно в литературе реа- 
лизуется лишь определенная комбинация всех трех ти- 
пов организации текста. В чистом виде причинность мы 
встречаем только в деловых текстах, временную органи- 
зацию — в простейших исторических текстах, простран- 
ственную организацию — в кроссвордах. Не в этом ли 
одна из причин того, как трудно говорить о структуре 
текста? 


6. СИНТАКСИЧЕСКИЙ АСПЕКТ: 
ПОВЕСТВОВАТЕЛЬНЫЙ СИНТАКСИС 


В двух следующих разделах мы ограничимся рас- 
смотрением лишь одного типа синтаксической организа- 
ции — того, который характерен для так называемого 
«мифологического» повествования. 

Мы с самого начала установили, что объектом на- 
шего рассмотрения являются соотношения между по- 
вествовательными единицами. Теперь нам следует более 
конкретно посмотреть, какова природа этих единиц. 
С этой целью мы’ введем три типа единиц, из которых 
первые два представляют собой конструкты, а третий — 
эмпирическую данность. Речь идет о предложении, эпи- 


1 Другие разборы, основаипые на тех же прииципах, см. в [42]. 
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зоде и тексте. За примерами мы обратимся к «Декаме- 
рону» Боккаччо. 

|. Проблема выявления мельчайшей единицы по- 
вествования была поставлена уже у одного из предше- 
ственников русских формалистов, историка литературы 
Александра Веселовского. Он обозначил ее термином 
«мотив», позаимствованным из фольклористики, которо- 
му дал следующее неформальное определение: «Под мо- 
тивом я разумею формулу, отвечавшую на первых 
порах общественности на вопросы, которые природа 
всюду ставила человеку». Образцом мотива в этом 
смысле является, например, такая фраза: «Змей по- 
хищает царскую дочь». Но уже Пропп, хотя и вдохнов- 
лявшийся трудами Веселовского, подверг этот взгляд 
критике: подобное предложение не является неразложи- 
мым, ибо содержит по крайней мере четыре элемента 
(змей, похищение, дочь, царь)! Чтобы справиться с этой 
трудностью, Пропп вводит дополнительный критерий 
выбора, связанный с понятиями постоянства и вариант- 
ности. Так, он замечает, что в русских волшебных 
сказках постоянным является похищение, тогда как 
остальные три элемента меняются от сказки к сказке. 
Поэтому он объявляет, что названия функции заслужи- 
вает в данном случае только похищение; понятие функ- 
ции и легло в основу его концепции. 

Но, вводя критерий вариантности/инвариантности, 
Пропп вынужден перейти от общей поэтики к поэтике 
определенного жанра (волшебной сказке, притом имен- 
но русской). Однако вполне можно представить себе 
некий другой жанр, в котором постоянной величиной 
будет король, а остальные «мотивы» — переменными. 
Лучшим способом избежать упреков, адресуемых Проп- 
пом Веселовскому, не ограничиваясь при этом рамками 
поэтики конкретного «жанра», является, по-видимому, 
сведёние первоначального «мотива» к множеству эле- 
ментарных предложений, или суждений (в логическом 
смысле слова), например: 


Х — девушка. 
У — отец. 
7 — змей. 


7 похищает Х. 
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Эту минимальную единицу мы назовем повествова- 
тельным предложением. Такое предложение, по-види- 
мому, всегда состоит из компонентов двух типов, кото- 
рые принято называть соответственно актантами 
(Х, У, 2) и предикатами (похищать, быть девушкой, 
змеем и т. п.) 

Актанты являются двусторонними единицами. С од- 
ной стороны, они позволяют отождествить некоторые 
дискретные элементы повествования, имеющие точный 
адрес в пространстве и времени; речь идет о референ- 
циальной функции, которую в языке выполняют соб- 
ственные имена (а также выражения, сопровождаю- 
щиеся непосредственным указанием, деиксисом); ничего 
не изменится, если на место Х мы подставим «Марью», 
на место У «Ивана» и т. п.; собственно, именно это и 
происходит в реальных повествованиях, где актантам 
обычно (хотя не всегда) соответствуют отдельные, 
обычно человеческие, существа. С другой стороны, 
актанты находятся в определенном отношении к глаго- 
лам: например, в последнем из приведенных предложе- 
ний ( является субъектом, а Х — объектом. Это синтак- 
сическая функция актантов, которые в данном смысле 
не отличаются от языковых синтаксических функций, 
во многих языках выражающихся в виде категории 
падежа (отсюда и термин «актант»). Как показали ис- 
следования Клода Бремона, основные роли актантов — 
это агенс и пациенс, каждый из которых может далее 
характеризоваться по целому ряду параметров: первый 
может быть помощником или вредителем, второй — по- 
лучателем помощи или жертвой. 

Предикаты могут быть очень разнообразны, по- 
скольку они соответствуют всему многообразию языко- 
вой лексики; но уже с давних пор исследователи делят 
их на два больших класса, в зависимости от того, как 
некоторый рассматриваемый предикат соотносится с 
предикатом, предшествующим ему в тексте. Томашев- 
ский сформулировал это различие между двумя клас- 
сами предикатов (он говорит, правда, о мотивах) сле- 
дующим образом: «Фабула представляет собою переход 
от одной ситуации к другой (...) Мотивы, изменяющие 
ситуацию, являются динамическими мотивами, мотивы 
же, не меняющие ситуации, — статическими мотивами». 
В основу этой дихотомии положено четкое противопо- 
ставление, известное из грамматики, где прилагатель- 
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ное (и существительное) противопоставляются глаголу. 
Добавим, что предикат в адъективной форме, то есть в 
форме прилагательного, Дается как предшествующий 
процессу называния, тогда как предикат в глагольной 
форме предстает как одновременный с этим процессом. 
Как сказал бы Сепир, в первом случае предикат «суще- 
ствует», во втором — «происходит». 

Обратимся к примеру, который позволит нам про- 
иллюстрировать эти повествовательные «части речи». 
Перонелла принимает своего любовника в отсутствие 
мужа, бедного каменщика. Но однажды муж приходит 
домой раньше обычного. Перонелла прячет любовника 
в бочку; когда муж входит, она говорит ему, что при- 
шел человек, пожелавший купить бочку, и что в настоя- 
щий момент он ее осматривает. Муж верит ей и радует- 
ся продаже бочки. Он начинает скоблить бочку, чтобы 
очистить ее; в это время любовник нежничает с Перо- 
неллой, которая просунула голову и руки в отверстие 
бочки и тем самым закрыла его (УП,2). 

Перонелла, любовник и муж являются актантами 
этой фабулы; их можно обозначить через Х, Уи 2. 
Слова любовник и муж указывают нам к тому же на 
определенное положение вещей (речь идет именно о за- 
конности связи между Перонеллой и этими двумя пер- 
сонажами); поэтому они играют здесь роль «прилага- 
тельных». Эти прилагательные описывают исходную си- 
туацию: Перонелла является супругой каменщика и не 
имеет права вступать в любовную связь с другими муж- 
чинами. 

Далее следует нарушение этого порядка вещей: Пе- 
‚ронелла принимает любовника. Ясно, что здесь должен 
появиться «глагол», что-то вроде нарушать, преступать 
(закон). Это приводит к состоянию неравновесия, так 
как семейный порядок оказывается нарушенным. 

Начиная с этого момента есть две возможности вос- 
становления равновесия. Первая состоит в наказании 
неверной супруги, что и привело бы к восстановлению 
начального состояния. Но новелла (по крайней мере 
новелла Боккаччо) никогда не строится на таком по- 
вторении начального состояния. Следовательно, «нака- 
зание» присутствует в структуре новеллы (в виде опас- 
ности, нависшей над Перонеллой), но оно не реали- 
зуется, а остается лишь потенциальной возможностью. 
Второй способ восстаповления равновесия состоит в 
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нахождении средства избежать наказания; именно это 
и делает Перонелла. Она достигает этого путем «пере- 
крашивания» ситуации неравновесия (нарушение за- 
кона) в ситуацию равновесия (покупка бочки не нару- 
шает законов семейного очага). Таким образом, здесь 
мы встречаемся с еще одним глаголом «перекрашивать, 
маскировать под». Конечным результатом является но- 
вое состояние, то есть прилагательное: установлено но- 
вое положение вещей, новый закон, хотя и не формули- 
руемый в явном виде, согласно которому женщина 
имеет право следовать своим естественным склонно- 
стям. 

2. Описав таким образом ту минимальную единицу 
повествования, которой является предложение, мы мо- 
жем теперь вернуться к первоначальному вопросу об 
отношениях между минимальными единицами. Сразу 
же можно сказать, что с точки зрения своего содержа- 
ния отношения расслаиваются по тем различным «спо- 
собам организации», обзор которых был дан в преды- 
дущем разделе, — мы имеем здесь дело с причинными 
или логическими связями, отношениями включения 
и т. д., с временным отношением следования или одно- 
временности; с «пространственными» отношениями по- 
вторения, контраста и т. д. Но сочетание предложений 
связано и с другими категориями. 

Прежде всего напрашивается введение более круп- 
ной единицы повествования. Предложения не образуют 
бесконечных цепочек; они объединяются в циклы, кото- 
рые интуитивно распознаются любым читателем (у него 
возникает ощущение законченного целого) и которые 
вполне поддаются аналитическому описанию. Эта более 
крупная единица называется эпизодом; граница эпи- 
зода помечается неполным повторением (вернее, транс- 
формацией) начального предложения. Если с целью 
упрощения анализа принять, что начальное предложе- 
ние описывает некоторое устойчивое положение вещей, 
то окажется, что полный эпизод всегда состоит ровно 
из пяти предложений. Идеальное повествование начи- 
нается с устойчивого положения, которое нарушается 
действием некоторой силы. Возникает состояние нерав- 
новесия; благодаря действию нскоторой противополож- 
ной силы равновесие восстанавливается; новое равно- 
весие подобно исходному, но они никогда не тождест- 
венны полностью. Таким образом, в состав повествова- 
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ния входят предложения двух типов: такие, которые 
описывают состояние (равновесия или неравновесия), и 
такие, которые описывают переходы от одних состояний 
к другим. Нетрудно узнать в них предложения атрибу- 
тивные и глагольные. Конечно, эпизод может быть пре- 
рван посредине (сразу после перехода от равновесия к 
неравновесию или от неравновесия к равновесию) или 
расчленен на еще более мелкие составные части 1. 

Формулировка «переход от одного состояния к дру- 
гому» (или, как говорит Томашевский, «от одной ситуа- 
ции к другой») описывает рассматриваемое явление на 
самом абстрактном уровне. Но этот «переход» может 
реально осуществляться самыми различными путями. 
Детальному рассмотрению разнообразных разветвлений 
исходной абстрактной схемы посвятил свою книгу о 
логике повествования Клод Бремон («Г.об1аце 4и гесй»), 
который попытался построить полную таблицу всех 
«возможных повествований». 

Эпизод в том виде, как мы его определили, содер- 
жит минимальное необходимое число предложений; но 
он может содержать и большее их количество, не пере- 
растая в два самостоятельных эпизода, — благодаря 
тому, что не все предложения будут относиться к ядер- 
ной конструкции эпизода. Здесь также важное раз- 
личие было впервые выявлено Томашевским (который 
опять-таки имел дело с «мотивами», покрывавшими в 
его терминологии одновременно и предикаты и предло- 
жения). Он писал: «Мотивы произведения бывают раз- 
нородны. При простом пересказе фабулы произведения 
мы сразу обнаруживаем, что можно опустить, не раз- 
рушая связности повествования, и чего опускать нельзя, 
не нарушив причинной связи между событиями. Мо- 
тивы не исключаемые называются связанными; мотивы, 
которые можно устранять, не нарушая цельности при- 
чинно-временного хода событий, являются свободными». 
Нетрудно узнать здесь противопоставление, проводимое 
Бартом между «функциями» и «индексами». Само со- 
бой разумеется, что эти факультативные предложения 
(«свободные мотивы»-«индексы») являются таковыми 
лишь с точки зрения связности конструкции; очень 


т В своей книге [43] Джералд Принс отождествляет эпизод с 
тем, что, на наш взгляд, является полуэпизодом (тремя предложе- 
ниями). Но это, конечно, вопрос соглашения. 
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часто именно они являются самым необходимым компо- 
нентом текста, 

3. Читатель реально имеет дело не с предложениями 
и даже не с эпизодами, а текстом как целым: романом, 
новеллой или драмой. Но текст почти всегда содержит 
более одного эпизода. Возможны три типа соединений 
эпизодов в тексте. 

Первый тип, часто встречающийся в «Декамероне», 
это обрамление. В этом случае предложение некоторого 
эпизода заменяется целым новым эпизодом. Например: 

Бергамин приезжает в незнакомый город, будучи 
приглашен на трапезу мессиром Кане; но в последний 
момент тот отменяет свое приглашение, не возместив 
Бергамину убытки. Последний оказывается вынужден 
потратить много денег; встретив однажды мессира 
Кане, он расказывает ему историю о примасе и аббате 
де Клюни. Примас явился на обед к аббату де Клюни 
без приглашения, и тот отказал ему в угощении. Впо- 
следствии, терзаемый угрызениями совести, он осыпал 
примаса благодеяниями. Мессир Кане понял намек и 
возместил Бергамину убытки. 

Главный эпизод содержит все обязательные компо- 
ненты: начальное положение Бергамина, его ухудшение, 
отчаянное состояние, в котором он оказывается, найден- 
ный им способ выйти из этого положения, конечное по- 
ложение, сходное с начальным. Но четвертым предло- 
жением является рассказ, который образует в свого оче- 
редь целый эпизод; в этом состоит техника обрамления. 

Есть много разновидностей обрамления, различаю- 
щихся тем, к каким повествовательным уровням принад- 
лежат соединяемые эпизоды (к одному и тому же уровню 
или к разным, как в только что приведенном примере), 
и типами тематических соотношений между ними. Так, 
например, встречаются: отношение причинной мотиви- 
ровки; отношение тематического присоединения при 
«прении сказками» или при рассказывании истории, 
контрастирующей с предыдущей; отмеченное Шклов- 
ским «рассказывание новелл-сказок, для задержания 
исполнения какого-нибудь действия», как, скажем, в 
случае «Шехерезады». 

Другой характерпый способ соединения эпизодов — 
это сцепление. В этом случае эпизоды не вставляются 
друг в друга, а следуют друг за другом. Такова, напри- 
мер, седьмая новелла восьмого дня: Елена оставляет 
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влюбленного в нее писца в саду зимой на ночь (первый 
эпизод), впоследствии этот писец запирает ее летом в 
жару, совершенно обнаженную, в башне на целый день 
(второй эпизод). Здесь, так же как и в первом случае, 
оба эпизода имеют одинаковую структуру; ее тожде- 
ство подчеркивается противопоставлением временных и 
пространственных обстоятельств. У сцепления имеются 
семантические и синтаксические разновидности; Шклов- 
ский различал, например, «нанизывание», при котором 
один персонаж проходит через ряд эпизодов (как в 
«Жиль Блазе»), «ступенчатое построение», или парал- 
лелизм эпизодов, и т. п. 

Третий тип. комбинации эпизодов — чередование 
предложений первого и второго эпизодов. В «Декаме- 
роне» примеры этого типа немногочисленны (ср-, однако, 
У, 1); но для романа подобные построения достаточно 
характерны. Таким образом чередуются в «Опасных 
связях» линии мадам де Турвель и Сесили; это чередо- 
вание мотивировано эпистолярной формой романа. Ра- 
зумеется, эти три элементарные формы могут также 
комбинироваться друг с другом. 


7. СИНТАКСИЧЕСКИЙ АСПЕКТ: КАТЕГОРИЗАЦИЯ, 
РЕАКЦИИ 


После этого общего обзора имеет смысл рассмотреть 
некоторые свойства повествовательных предикатов, ос- 
тавленные нами пока что без внимания. 

1. Из изложенного выше читатель мог заключить, 
что все предикаты совершенно отличны друг от друга. 
Однако достаточно самого поверхностного взгляда на 
эти предикаты, чтобы заметить сходства между ними, 
позволяющие объявить некоторые действия разными 
проявлениями одного и того же более абстрактного дей- 
ствия. Первый шаг в этом направлении был сделан 
Проппом, который свел все волшебные сказки к трид- 
цати одной функции. Однако выбор этой цифры пока- 
зался читателям произвольным, а потому неубедитель- 
ным: дело в том, что 31] — это одновременно слишком 
много и слишком мало. Слишком мало, если представить 
себе, что эмпирическое число всех возможных разных 
действий не превышает 3]; слишком много, если исхо- 
дить не из разнообразия действий, а из аксиоматической 
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модели. Поэтому общим местом работ, посвященных 
критическому анализу модели Проппа, стали утвержде- 
ния о возможности обобщения функций Проппа путем 
представления одних функций как результатов преобра- 
зования других, более элементарных. Так, Леви-Стросс 
пишет: «Можно было бы рассматривать «нарушение 
(запрета)» как обращение «запрета», а этот послед- 
ний — как негативную трансформацию «приказа» ([44, 
28]. 

В естественном языке категории, позволяющие вы- 
делить специфику некоторого действия и в то же время 
указать на свойства, общие у него с другими действиями, 
выражаются глагольными окончаниями, а также наре- 
чиями и частицами. Простейшим и наиболее широко 
распространенным примером может служить отрицание 
(и его вариант — противопоставление). Бергамин сна- 
чала богат, затем беден, затем снова богат: имеет смысл 
усматривать здесь не два совершенно различных преди- 
ката, а двеформы — утвердительную и отрицательную — 
одного и того же предиката. 

Еще одной важной категорией глагола — наряду 
с утвердительностью/отрицательностью — является вид: 
действие может представать как начинающееся, разви- 
вающееся или законченное (в грамматике говорят о 
категориях инкоативности, продолженности и завершен- 
ности). Еще более важной с точки зрения повествования 
является категория наклонения, или модальности: с этой 
категорией мы уже сталкивались в истории с Перонел- 
лой, где существенную роль играло запрещение адюль- 
тера; но ведь запрещение это, по сути дела, не что иное, 
как предложение, высказанное в отрицательной форме 
и с элементом модальности («Ты не должна...»). 

Подобная категоризация (зресШсаоп) кажется сама 
собой разумеющейся, когда речь идет о грамматических 
категориях; но, по сути дела, такую же роль играют в 
предложепии и так называемые обстоятельства образа 
действия. Любые действия можно представлять осуще- 
ствленными «хорошо» или «плохо», устанавливая тем 
самым некоторые общие для них всех категории; и на- 
оборот, каждое отдельное действие можно характеризо- 
вать по целому ряду категорий, в зависимости от того, 
каким образом оно совершается. 

Этот анализ по логическим категориям (именно ло- 
гическим, а не грамматическим, как это может пока- 
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заться на первый взгляд) — не просто еще одна новая 
форма записи. Она позволяет довести анализ до нераз- 
ложимых единиц, что является необходимым условием 
подлинно научного описания. 

2. Итак, один из способов классификации и обобще- 
ния предикатов состоит в установлении набора катего- 
рий, «оформляющих» итем самым, так сказать, детально 
характеризующих некоторый исходный предикат. Еще 
один способ классификации предикатов связан с их 
первичным или вторичным характером. 

Действительно, есть такие действия, назовем их 
первичными, которые не предполагают каких-то других 
действий. Обратимся к уже знакомому нам примеру. 
Мы можем узнать, например, что змей похищает Марью, 
не зная, что она дочь царя; такие предложения могут 
следовать друг за другом, образовывать причинную 
цепь, но ничто не мешает им фигурировать и независимо 
друг от друга. Иначе обстоит дело, скажем, с тем же 
предикатом «узнавать». Представим себе, что Иван уз- 
нает о похищении Марьи. Такое действие мы будем 
называть вторичным, потому что оно предполагает су- 
ществование другого, предшествующего предложения: 
некто похищает Марью. Можно говорить, таким обра- 
зом, о действиях и реакциях на них; реакции всегда 
появляются как необходимое следствие некоторого 
другого действия. 

Можно ли дать систематическое перечисление всех 
реакций? Собственно говоря, мы уже один раз это сде- 
лали, и не случайно в предыдущем абзаце слово «узна- 
вать» встретилось дважды — один раз с подлежащим 
«мы» (то есть читатель), а другой раз с подлежащим 
«Иван» (то есть персонаж). Подобно тому как читатель 
на основании текста воссоздает вымышленную «дейст- 
вительность» произведения, персонажи этой «действи- 
тельности» должны воссоздавать — на основании текстов 
и знаков, с которыми они имеют дело, — мир своего вос- 
приятия. Таким образом, произведение содержит внутри 
себя изображение того самого процесса чтения и вос- 
создания, которым занят читатель. Персонажи творят 
свою «действительность» из воспринимаемых ими зна- 
ков совершенно так же, как мы творим мир произ- 
ведения из читаемого текста; освоение ими мира, в 
котором они «живут», — прообраз освоения книги чи: 
тателем. 


93 


Но в таком случае мы будем иметь здесь дело со 
всеми теми категориями, которые мы выявили при рас- 
смотрении «словесного аспекта» литературного произве- 
дения, и можем воспользоваться ими для более деталь- 
ной разработки типологии повествовательных предика- 
тов. В качестве примера возьмем категорию времени. 
Подобно тому как мы, читатели, можем узнавать о 
некотором действии до или после момента его вообра- 
жаемого совершения (проспективно или ретроспективно), 
точно так же и персонажи не ограничиваются участием 
в действиях, а вспоминают о них или представляют их 
себе заранее, что и дает «реакции», существующие, так 
сказать, за счет других действий. К тому же имеется 
множество предикатов, основанных на этой игре со вре- 
менем, различия между которыми связаны с тем, кто 
является субъектом знания о действии, насколько поло- 
жительно оценивается это действие и т. п. Например, 
планировать или решать — это действия, осуществляе- 
мые самим субъектом и только им; тогда как обещать 
или угрожать предполагают также и некоторого адре- 
сата; а в таких ситуациях, как надеяться или опасаться, 
исход событий не зависит от субъекта. 

С модальными категориями мы встретимся, если об- 
ратимся к проблеме передачи информации внутри вы- 
мышленного мира произведения: те или иные вещи 
могут говориться, рассказываться или изображаться с 
большей или меньшей адекватностью (следует помнить, 
что в этом воображаемом мире процесс рассказывания 
о каком-то факте, являющийся «реакцией», может иг- 
рать более важную роль в повествовании, нежели сам 
этот факт). 

Однако наибольшее многообразие реакций связано с 
различными категориями, известными нам из раздела 
о точках зрения. 

Самый простой случай — это заблуждение, или лож- 
ная информация, и его устранение. Вспомним о ловко- 
сти Перонеллы, которая замаскировала адюльтер под 
покупку бочки. В классической поэтике хорошо известна 
и функция, являющаяся дополнительной к заблужде- 
нию, состоящая в обнаружении истины, или узнавании. 
Вот как определяет его Аристотель: «Узнавание, как 
показывает и название, обозначает переход от незнания 
к знанию...» [45; 74]. Как следует из определения Аристо- 
теля, узнавание соответствует двум компонентам сюже- 
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та: сначала «незнанию», а затем «знанию». Эти два 
компонента, или, согласно нашей терминологии, два 
предложения, соотносятся с одним и тем же реальным 
событием, но в первый раз некто интерпретирует его 
ошибочно, наиболее часты примеры, в которых речь 
идет об отождествлении какого-нибудь персонажа: так, 
в первый раз Ифигения принимает Ореста за кого-то 
другого, а во второй раз узнает его. Ясно, однако, что 
узнавание вовсе не обязательно сводится к установле- 
нию подлинной Личности какого-то персонажа, — всякое 
раскрытие подлинного смысла какого-либо события, 
которое сначала было понято неправильно, также рав- 
носильно «узнаванию», Сходным образом обстоит дело 
и с незнанием, предполагающим в качестве «реакции» 
ознакомление. 

Говоря, что персонаж может «опасаться» того или 
иного события или, наоборот, «надеяться» на его осуще- 
ствление, мы обращали пока что внимание только на 
временную сторону этих «реакций». Но очевидно, что они 
подразумевают одновременно и определенную оценку 
ожидаемых событий, причем эта оценка может, конечно, 
принимать и другие формы, помимо деления на «хорошо» 
и «плохо». Наконец, уже сама транспозиция некоторого 
действия из объективного плана в субъективный план 
персонажа равносильна введению определенной точки 
зрения: «Перонелла обманывает мужа» — это действие, 
а «муж полагает, что Перонелла его обманывает», — 
это реакция (которой как раз нет в данной новелле 
Боккаччо). 

Таким образом, все, что могло казаться простым 
приемом изложения на уровне линейного текста, прев- 
ращается — на уровне воображаемого мира произведе- 
ния — в элемент тематический. 

Существенно видеть разницу между категоризацией 
предикатов и реакциями: в первом случае речь идет о 
различных формах, в которых выступает один и тот же 
предикат, во втором — о двух разных типах предикатов, 
о первичных, или действиях, и вторичных, или реакциях. 
Наличие и расположение в тексте предикатов того или 
иного типа сильно влияет на его восприятие. Что может 
быть более поразительным в тексте вроде «Поисков 
Грааля», чем две такие «реакции»: с одной стороны, 
все происходящие события объявляются заранее, с дру- 
гой — после того, как они произошли, они получают 
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новое осмысление в терминах особого символического 
кода. Литераторы конца ХГХ века особенно любили 
изображать процесс познания; этот прием достиг своего 
расцвета у писателей вроде Генри Джеймса и Барбе 
д’Оревильи, которые часто рассказывают нам лишь о 
процессе узнавания, но в результате мы ничего так и не 
узнаем — потому что либо и узнавать-то, собствепно, 
нечего, либо истина оказывается непознаваемой. Для 
подобных текстов особенно характерен тот «эффект 
бездны», который вообще присущ литературе: книга, 
как и мир, нуждается в истолковании. 


3. ПЕРСПЕКТИВЫ 
1. ПОЭТИКА И ИСТОРИЯ ЛИТЕРАТУРЫ 


Мы с самого начала указали на взаимную дополни- 
тельность поэтики и критики; теперь, после обзора проб- 
лем описания литературного текста, мы можем попы- 
таться сопоставить поэтику с другими дисциплинами, 
занимающимися изучением литературы. 

И прежде всего с историей литературы. Но для того 
чтобы заняться этим сопоставлением, нам необходимо 
сначала вдуматься в самый смысл этого термина. 
Вскрывая его двусмысленность, Тынянов писал в 
1927 году: «Исторические исследования распадаются 
по крайней мере на два главных типа по наблюдатель- 
ному пункту: исследование генезиса литературных яв- 
лений и исследование эволюции литературного ряда, 
литературной изменчивости» ([46; 31]). Мы будем 
исходить из этого противопоставления, позволяя себе 
придавать ему смысл, отличный от того, который в него 
вкладывал сам Тынянов. 

Генезис отдельных произведений формалисты счи- 
тали явлением, внешним по отношению к литературе, 
связанным с соотношениями между литературным и не- 
литературным «рядами». Однако подобное утвержде- 
ние наталкивается на два возражения, которые, как это 
ни странно, были впервые сформулированы тоже Тыня- 
новым. В работе о теории пародии он показал, что 
некоторый текст одного писателя (Достоевского) не 
может быть полностью понят без обращения к тексту 
другого писателя, более раннему (Гоголя). Именно 
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к этому исследованию. Тынянова восходят все поздней- 
шие работы о том, что мы назвали здесь поливалент- 
ным (или диалогическим) регистром текста. Из этого 
следует, что генезис неотделим от структуры, история 
создания произведения — от его смысла: пренебреже- 
ние пародийной функцией текста Достоевского (на пер- 
вый взгляд относящейся исключительно к его генезису) 
серьезно мешало его правильному пониманию. 

В другой работе, написанной несколько лет спустя 
и посвященной понятию «литературного факта», Тыня- 
нов показал, что этому понятию невозможно дать вне- 
временное, внеисторическое определение: один и тот же 
вид текстов (например, личные дневники) в одну эпоху 
может рассматриваться как часть литературы, а в дру- 
гую — как нечто, находящееся за ее пределами. За осо- 
знанием этой невозможности фактически скрывалось 
другое утверждение (Тыняновым не сформулирован- 
ное), состоящее в том, что нелитературные тексты 
могут играть решающую роль в создании литератур- 
ного произведения. 

Если мы теперь объединим эти два отдельных вы- 
вода, то станет ясно, что нам придется пересмотреть 
исходное положение о генезисе как явлении, внешнем 
по отношению к литературе, способном претендовать 
лишь на внимание психологов и социологов, но не лите- 
ратуроведов. Как далеко мы бы ни заходили в иссле- 
довании генезиса какого-либо текста, мы не обнаружим 
ничего, кроме других текстов, других продуктов языка, 
причем совершенно неясно, где должна быть проведена 
граница. Следует ли исключить из рассмотрения языко- 
вые факторы, определившие генезис бальзаковского ро- 
мана, в частности сочинения не писателей, а филосо- 
фов, моралистов, мемуаристов, хроникеров обществен- 
ной жизни? Или даже те анонимные, но постоянно и 
активно присутствующие в сознании эпохи тексты, ко- 
торые заполняют газеты, журналы, юридические доку- 
менты, своды законов, повседневную разговорную речь? 
То же самое может быть сказано и о взаимосвязях 
между произведениями одного и того же писателя. 
В настоящее время все согласны считать «существен- 
ной» связь между двумя поэмами одного автора; но 
можно ли исключить из рассмотрения связь между той 
же самой поэмой и трактовкой — скажем, противопо- 
ложной — ее темы или лексики в дружеском письме 
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автора (только потому, что это письмо не принадлежит 
к «литературе»)? 

Нельзя представить себе ничего «внешнего» по отно- 
шению к языку и знаку. Жизнь — это био-графия, мир — 
это социо-графия, и нигде мы не найдем ничего «экстра- 
символического» или «доязыкового». Точно так же не 
является «внелитературным» и генезис; но надо ска- 
зать, что сейчас стал неуместным и сам этот термин: 
следует говорить не о генезисе, возникновении текстов 
из чего-то нетекстового, а исключительно и только 
о переработке одних текстов в другие. 

Разница между генезисом и изменчивостью связана, 
таким образом, вовсе не со степенью «внутрилитератур- 
ности» («иЦцепогИё» а |а Пгаге). Напротив, она 
подобна установленному выше различию между 
критикой (или интерпретацией) и поэтикой. Ибо совер- 
шенно ясно, что изменяются вовсе не отдельные произ- 
ведения, а литература; и наоборот, говоря о генезисе, 
конечно, имеют в виду исключительно историю созда- 
ния тех или иных текстов '. 

Таким образом, исследование изменчивости пред- 
ставляет собой неотделимую часть поэтики, поскольку 
оно, как и поэтика в целом, интересуется абстрактными 
категориями литературы как типа текстов, а не отдель- 
ными произведениями. В рамках такого подхода можно 
представить себе исследования, посвященные каждому 
из основных понятий поэтики. Таким образом, может 
описываться эволюция сюжета с психологической при- 
чинностью, эволюция точек зрения или эволюция реги- 
стров языка и их использования в литературе. Ясно, 
что эти исследования не будут качественно отличаться 
от тех, которые относятся к области собственно поэ- 
тики. Тем самым исчезает искусственное противопо- 


1 Можно говорить и о генезисе литературы или отдельных лите- 
ратурных форм; именно этому посвящена книга Андре ИЙоллеса о 
простых формах [47]. По мнению этого автора, который объявляет 
себя представителем «морфологического» направления, литератур- 
ные формы, которые мы видим в современных. произведениях, мо- 
гут рассматриваться как производные от языковых форм; причем 
эта деривация происходит не непосредственно, а через ряд «простых 
форм», представленных главным образом в фольклоре, Эти простые 
формы представляют собой результат экстраполяции языковых форм 
и сами в свою очередь играют роль базовых элементов по отноше- 
нию к «большой» литературе. Однако очевидно, что слово генезис 
приобретает здесь другой смысл. 
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ставление «структуры» и «истории», так как литератур- 
ная эволюция может описываться только на уровне 
структур; изучение структур не только не препятствует 
изучению изменчивости, но, напротив, это единственный 
возможный способ поставить вопрос об изменчивости 
как объекте науки. 

Здесь на сцену снова выходит понятие жанра. Как 
ни понятие истории литературы, понятие жанра должно 
быть прежде всего подвергнуто тщательному критиче- 
скому анализу. Как оказывается, этим словом покры- 
ваются два различных явления, для которых Леммерт 
в уже упоминавшейся книге предлагает термины Тип и 
(собственно) жанр. Под типом подразумевается неко- 
торый определенный набор свойств литературного текста, 
признаваемых важными для тех текстов, в которых они 
встречаются. Понятие типа — абстракция, имеющая 
право на существование лишь в рамках сугубо теоре- 
тических построений; оно предполагает, что мы умеем 
абстрагироваться от многочисленных специфических 
свойств разных текстов, признаваемых несуществен- 
ными, и выявлять постоянные их свойства, единые для 
всех текстов и потому признаваемые определяющими 
для их структуры. Если свести число отбрасываемых 
свойств к нулю, то каждое произведение предстанет 
в качестве особого типа (и это утверждение не лишено 
смысла); с другой стороны, при максимальной степени 
отвлечения от конкретных свойств текстов можно счи- 
тать, что все литературные произведения принадлежат 
к одному типу. Между этими двумя полюсами распо- 
лагаются те типы, к которым нас приучили классиче- 
ские трактаты по поэтике, например поэзия и проза, 
трагедия и комедия и т. д. 

Понятие типа относится к общей, а не исторической 
поэтике. 

Иначе обстоит дело с жанром в узком смысле слова. 
Во всякую эпоху некоторый круг литературных типов 
становится настолько хорошо известен публике, что она 
пользуется ими как ключом —в музыкальном смысле 
этого слова — для понимания остальных; по выраже- 
нию Яусса!, жанр в этом случае образует для публики 
как бы «горизонт ожидания»; жанр становится для нее 
«моделью письма» («то4е 4’6сгИиге»). Иначе говоря, 


' Ср. [48], а также [49], [50]. 
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жанр — это тип, который обрел конкретное историче- 
ское существование и занял известное место в литера- 
турной системе определенной исторической эпохи. 

Воспользуемся примером истории типа, который дал 
Михаил Бахтин в своей книге о поэтике Достоевского. 
Бахтин выделяет некоторый тип, который редко под- 
вергался серьезному изучению; он называет его поли- 
фоническим или диалогическим повествованием (впо. 
следствии мы еще вернемся к этому определению). 
Этот абстрактный тип не раз в ходе истории получал 
воплощение в виде конкретных жанров, например 
в диалогах Сократа, в мениппее, в карнавальной лите- 
ратуре Средневековья и Возрождения. 

Поэтому если первой задачей истории литературы 
является изучение изменчивости литературных катего- 
рий, то следующий шаг будет состоять в том, чтобы 
научиться рассматривать жанры одновременно диахро- 
нически, как это делает Бахтин (иначе говоря, изучать 
разновидности одного типа), и синхронически, в их вза- 
имоотношениях друг с другом. Не следует забывать, 
что в каждую из этих эпох постоянные признаки жанра 
обрастают большим количеством других черт, которые, 
однако, рассматриваются как менее важные и, следо- 
вательно, не влияющие на отнесение произведения 
к тому или иному жанру. Можно поэтому полагать, что 
в разные моменты истории одно и то же произведение 
может принадлежать к разным жанрам в зависимости 
от того, какие именно черты его структуры признаются 
существенными. Так, в античности «Одиссею», бес- 
спорно, относили к жанру «эпопеи»; для нас, однако, 
это понятие утратило свою актуальность, и мы скорее 
склонны отнести «Одиссею» к жанру «повествования» 
или даже к «мифологическому повествованию». 

Третья задача истории литературы должна, по-види- 
мому, состоять в формулировании законов эволюции, 
управляющих переходом от одной литературной «эпохи» 
к другой (разумеется, если такие законы существуют). 
Предлагалось немало моделей, претендовавших на обь- 
яснение исторических поворотов; по-видимому, можно 
констатировать (в исторической поэтике в целом) пере- 
ход от «органической» модели (согласно которой лите- 
ратурная форма рождается, живет и умирает) к «диа- 
лектической» (тезис — антитезис — синтезис). Мы не 
рискнем излагать их здесь от своего имени, но из этого 
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не следует, что такой проблемы не существует. Просто 
ее рассмотрение сейчас затруднено в связи с отсут- 
ствием конкретных работ, которые подготовили бы 
почву для постановки и решения этой проблемы. Дело 
в том, что история литературы, в течение долгого вре- 
мепи пытавшаяся поглотить соседние дисциплины, ока- 
залась в конце концов на положении бедной родствен- 
ницы: историческая поэтика является в настоящее 
время наименее разработанным разделом поэтики, 


2. ПОЭТИКА И ЭСТЕТИКА 


Есть одно требование, которое часто предъявляется 
к любому литературоведческому анализу, — будь то 
структурному или неструктурному. Согласно этому тре- 
бованию, для того чтобы анализ мог считаться удовле- 
творительным, он должен быть в состоянии объяснить 
эстетическую ценность художественного произведения, 
или, другими словами, объяснить, почему одно произ- 
ведение считается прекрасным, а другое — нет. Если же 
анализ художественного произведения не дает удовле- 
творительного ответа на этот вопрос, это считается сви- 
детельством его неудачи. «Ваша теория очень изящна, — 
говорят обычно в таком случае, — но на что она мне 
нужна, если она не в состоянии объяснить, почему 
человечество хранит и так высоко ценит именно те 
произведения, которые составляют предмет ваших иссле- 
дований?» 

Литературная критика не оставляла этот упрек без 
внимания и регулярно предпринимала попытки ответить 
на него созданием рецепта, автоматически устанавли- 
вающего присутствие прекрасного. Едва ли нужно на- 
поминать, что такие рецепты всегда вызывали яростные 
нападки со стороны критиков следующего поколения и 
сейчас мы уже вряд ли помним все эти попытки по- 
стичь универсальные законы красоты. Приведем здесь, 
без комментариев, лишь одну из них, которая заслу- 
живает внимания хотя бы из уважения к имени автора. 
Гегель писал в «Идее прекрасного»: «Поскольку самое 
идеальное состояние человека совместимо лишь с опре- 
деленными эпохами, предпочтительными в этом отно- 
шении по сравнению с другими, постольку и искусство 
выбирает в качестве своих героев определенную среду, 
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которая предпочтительна по сравнению с другими воз- 
можными; оно описывает жизнь царей. И вовсе не из 
какой-то тяги к аристократизму или ко всему выдаю- 
щемуся, а для того, чтобы иметь возможность проде- 
монстрировать свободу воли и творчества, которая не 
может осуществиться ни в какой иной среде». 

Возникновение поэтики вновь поставило роковой во- 
прос об эстетической ценности произведения. Попытки 
поэтики точно описать структуру художественного про- 
изведения с помощью предлагаемых ею категорий на- 
талкиваются все на то же недоверие относительно 
возможности объяснить таким образом его красоту. На- 
пример, исследователь описывает грамматические струк- 
туры или фонетическую организацию стихотворения —- 
но зачем? Позволяет ли нам это описание понять, 
почему данное стихотворение признается прекрасным? 
И таким образом сама идея построения строго научной 
поэтики оказывается поставленной под сомнение. 

Было бы ошибочно думать, будто исследователи, 
много сделавшие для выявления и описания некоторых 
важнейших свойств явлений искусства, не интересова- 
лись изучением вопроса о законах прекрасного. Есть 
даже один такой закон, сформулированный приблизи- 
тельно пятьдесят лет назад применительно к роману, 
который и сегодня продолжает преподноситься — при- 
чем даже во многих вполне серьезных исследованиях — 
в качестве критерия совершенства художественного 
произведения. Этот закон заслуживает того, чтобы оста- 
новиться на нем несколько подробнее. 

Он касается того, что выше было названо точ- 
ками зрения в повествовании. Когда Генри Джеймс 
положил их в основу своей творческой и эстетической 
программы, казалось, что наконец впервые удалось 
нащупать какие-то подлинные и осязаемые свойства 
структуры художественного произведения и что сезам 
литературной эстетики вот-вот откроется. Перси Лаб- 
бок в книге, которую мы уже упоминали, пытался оце- 
нивать произведения прошлого с помощью критерия, 
основанного на учении о точках зрения: для того чтобы 
произведение было хорошим, эстетически прекрасным, 
утверждал он, рассказчик на протяжении всего пове- 
ствования не должен изменять точку зрения; если же 
изменение точки зрения все-таки происходит, оно дол- 
жно оправдываться сюжетом и всей структурой произ- 
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ведения. Исходя из этого критерия, Джеймса ставят 
выше Толстого. 

История этой концепции, которая жива и по сей 
день, имела забавное продолжение, хотя нельзя утверж- 
дать, что ее различные приверженцы непосредственно 
влияли друг на друга. Так, в этом же русле находятся 
утверждения, содержащиеся в уже упоминавшейся книге 
Бахтина. В этой книге, которая, несомненно, является 
одним из наиболее значительных трудов по поэтике, 
Бахтин противопоставляет диалогический (или полифо- 
нический) «жанр» монологическому, к которому при- 
надлежит традиционный роман (как мы видели, это 
скорее не жанры, а типы). Конститутивным свойством 
диалогического «жанра» является отсутствие объеди- 
няющего сознания рассказчика, которое охватывало бы 
сознания отдельных персонажей. По Бахтину, в рома- 
нах Достоевского, которые являются наиболее совершен- 
ным образцом диалогического повествования, не суще- 
ствует того сознания рассказчика, которое было бы 
выделено в особый уровень, вознесенный над осталь- 
ными сознаниями и принимало бы на себя ответствен- 
ность за текст в целом. «Новая художественная пози- 
ция автора по отношению к герою в полифоническом 
романе Достоевского — это всерьез осуществленная и 
до конца проведенная диалогическая позиция, которая 
утверждает самостоятельность, внутреннюю свободу, 
незавершенность и нерешенность героя. Герой для ав- 
тора не «он» и не «я», а полноценное «ты», то есть 
другое чужое полноправное «я». 

Однако Бахтин не довольствуется лишь описанием, 
которое оставляет другим произведениям право не под- 
чиняться этим законам без риска быть проклятыми, — 
в его анализах всегда подразумевается превосходство 
этой формы над остальными. Например, он пишет: 
«Подлинная жизнь личности доступна только диалоги- 
ческому проникновению в нее, которому она сама 
ответно и свободно раскрывает себя», и т. п. 

Таким образом, Бахтин представляет нам другую 
версию эстетического закона, установленного Джейм- 
сом и вслед за ним Лаббоком. Он указывает, что точка 
зрения в повествовании должна быть тем, что Пуйон 
называет точкой зрения «от персонажа» (ауес), и что 
таких точек зрения должно быть несколько в одном 
и том же произведении. Только при этих условиях 
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в повествовании может состояться диалог. Мы не бе- 
ремся оспаривать эти заключепия, пока и поскольку 
речь идет о Достоевском. Однако несколькими страни- 
цами позже сам Бахтин приводит другой пример — 
некий незаконченный отрывок, — также иллюстрирую- 
щий диалогический принцип. Автором этого отрывка 
является уже не Достоевский, а Чернышевский, писа- 
тель, произведения которого имеют, мягко выражаясь, 
весьма спорную эстетическую ценность *. Таким образом, 
за пределами произведений Достоевского диалогиче- 
‚ский принцип сразу же теряет все свои столь превозно- 
симые достоинства. 

Совсем недавно Сартр в своей знаменитой статье 
о Мориаке по-новому переформулировал закон Лаб- 
бока. В этой статье Мориак подвергается критике не 
с точки зрения эстетики сартровского романа, а с точки 
зрения эстетики романа вообще. Опять выдвигается 
требование сохранения точки зрения «от персонажа» 
(с исключительно «внутренней фокусировкой», {осаза- 
Ноп и\фегпе) на всем протяжении книги. «В настоящем 
романе, так же как в мире Эйнштейна, не бывает из- 
бранного наблюдателя... Роман пишется человеком для 
людей. Роман несовместим с божественным взглядом, 
способным проникать в сущность явлений, не задержи- 
ваясь на поверхности». 

В чем же заключается основное требование этой 
эстетики? Прежде всего она исключает неравноправие 
двух полюсов в повествовании — субъекта акта повест- 
вования (рассказчика) и субъекта событий, о которых 
идет речь (персонажа). Если первый хочет быть услы- 
шан, он должен выступить в обличии второго. Так, 
Сартр пишет: «Персонажи романа живут по особым 
законам, самый строгий из которых состоит в следую- 
щем: рассказчик может быть либо свидетелем, либо 
соучастником их действий, но ни в коем случае не тем 
и другим одновременно: либо изнутри, либо снаружи». 
Невозможно одновременно быть самим собой и кем-то 
другим. Голоса двух персонажей создают полифонию, 
однако надо полагать, что из голосов персонажа и 
такого рассказчика, который не скрывает, что он яв- 
ляется единственным субъектом процесса повествова- 
ния, не может получиться ничего, кроме какофонии. 
Какофонии, примерами которой являются «Одиссея» и 
«Дон Кихот». 
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Аналогично тому, как Бахтин опирается в своем 
рассуждении на положительный пример Достоевского, 
Сартр в своих построениях использует произведения 
Мориака, — но в качестве отрицательного примера. 
Однако законы нельзя формулировать на основании 
одного примера. Рассмотрим небольшой отрывок из 
Кафки. 

«К. сначала был счастлив оказаться за пределами 
этой жаркой комнаты, в которой толклись гувернантки 
и прислуга. Было прохладно, снег затвердел, идти стало 
легче. К несчастью, начало темнеть, и К. ускорил шаги» 
(«Замок»). 

Очевидно, что этот текст построен на точке зрения 
«от персонажа». Мы следуем за К., мы видим и’ слы- 
шим то, что он видит и слышит, мы знаем его мысли, 
и не знаем мыслей других персонажей. И однако... Рас- 
смотрим два слова «счастлив» и «к несчастью». В пер- 
вом случае К., возможно, чувствует себя счастливым, 
но он не думает: «Я счастлив». Перед нами описание, 
а не цитата. Счастлив К., но пишет «К. был счастлив» 
кто-то другой. Иначе обстоит дело с выражением 
«к несчастью». Эти слова — запись констатации, принад- 
лежащей самому К.; он ускоряет свой шаг ввиду этой 
констатации, а не самого факта наступления темноты. 
В первом случае имеет место безымянное ощущение К., 
имя которому дает сам рассказчик. Во втором случае 
К. сам констатирует свое собственное ощущение, а рас- 
сказчик ограничивается передачей слов К., а не опи- 
сывает его ощущения; «модальные» различия оче- 
ВИДНЫ. 

Иначе говоря, здесь не выполняется закон Лаб- 
бока — Бахтина — Сартра. В тексте присутствуют одно- 
временно два сознания, и они не равноправны; рассказ- 
чик остается рассказчиком, не сливаясь с каким-либо 
персонажем. Но снижается ли от этого эстетическая 
ценность приведенного отрывка? Не следует ли, напро-. 
тив, считать эту почти незаметную подмену субъекта 
акта повествования одной из конститутивных черт 
того ощущения неопределенности и даже раздвоен- 
ности, которое обычно создается у нас при чтении 
выдающегося произведения искусства? 

Речь не идет, разумеется, о том, чтобы заменить 
указанный закон противоположным. Целью вышеизло- 
женных замечаний было лишь показать невозможность 
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сформулировать универсальные эстетические законы, 
основываясь на анализе, пусть даже блестящем, одного 
или нескольких произведений. Все, что вплоть до сегод- 
няшнего дня предлагалось в качестве критериев эстети- 
ческой ценности, на деле оказывалось в лучшем случае 
всего лишь хорошим описанием тех или иных произве- 
дений или групп произведений; но ясно, что описание, 
сколь бы удачным оно ни было, нельзя выдавать за 
раскрытие законов красоты. Не существует такого лите- 
ратурного приема, применение которого безотказно вы- 
зывало бы чувство прекрасного. 

Как же быть? Действительно ли надо оставить вся- 
кую надежду, что когда-нибудь мы научимся говорить 
об эстетической ценности? На самом ли деле надо про- 
вести непроходимую границу между поэтикой и эстети- 
кой, между структурой и ценностыо произведения? Сле- 
дует ли оставить право судить об эстетической цен- 
ности произведений лишь за членами литературных 
жюри? 

Неудачи всех предпринимавшихся в прошлом попы- 
ток легко могли бы толкнуть нас на этот путь. Однако 
эти неудачи имеют не более чем относительное значе- 
ние. Поэтика находится в самом начале своего пути. 
Неудивительно, что уже в первых исследованиях по 
поэтике была поставлена проблема эстетической цен- 
ности произведений искусства; но не более удивительно 
и то, что полученные ответы были неудовлетворитель- 
ными. Ибо, сколь бы многообещающими ни были опи- 
сания, содержащиеся в этих исследованиях, следует 
помнить, что они представляют собой всего лишь пер- 
вое грубое приближение к истине, ценное прежде 
всего как указатель направления дальнейших поисков, 
не более. Проблема эстетической ценности, по-види- 
мому, более сложна; и в ответ тем, кто критикует опи- 
сания, исходящие из принципов поэтики, за их беспо- 
лезность для выяснения сущности красоты, можно просто 
сказать, что для постановки этого вопроса еще не при- 
шло время, что нельзя начинать с конца еще до того, 
как сделаны самые первые шаги. Однако вполне есте- 
ственно задаться вопросом, куда должны быть направ- 
лены наши усилия. 

В настоящее время считается неоспоримой истиной, 
что суждение об эстетической ценности произведения 
зависит от его структуры. Но важно подчеркнуть и тот 
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факт, что структура не является единственным фактором, 
влияющим на подобное суждение. Возможно, что для 
Лучшего понимания эстетической ценности произведения 
следует отказаться от того первичного, необходимого, но 
обедняющего разграничения, которое отсекает произве- 
дение от его читателя. Эстетическая ценность произве- 
дения — это его внутреннее свойство, однако оно выяв- 
ляется лишь в тот момент, когда произведение вступает 
в контакт с читателем. Чтение представляет собой не 
только процесс манифестации произведения, но также и 
процесс его оценки. Эта гипотеза не равносильна утвер- 
ждению, что красота произведения привносится в него 
читателем и что этот процесс представляет собой каждый 
раз совершенно индивидуальное переживание, которое 
не поддается строгой фиксации; эстетическая оценка не 
является сугубо субъективным суждением; однако хоте- 
лось бы преодолеть этот барьер между произведением и 
читателем и рассматривать их в неком динамическом 
единстве. 

Эстетические оценки — это суждения, в которых су- 
щественную роль играет самый процесс их высказыва- 
ния. Подобное суждение не может восприниматься без 
учета как свойств контекста, в котором оно произно- 
сится, так и того, кто его произносит. Я могу говорить 
о той эстетической ценности, которую я вижу в произве- 
дениях Гёте; я могу, наверное, взять на себя смелость 
говорить также об их эстетической ценности, как ее пони- 
мали Шиллер или Томас Манн. Но вопрос об эстетиче- 
ской ценности этих произведений, как таковых, самих по 
себе, не имеет смысла. Возможно, именно это свойство 
эстетических оценок фактически имела в виду класси- 
ческая эстетика, когда она утверждала, что они всегда 
остаются относительными. 

В свете всего сказанного ясно видно, почему поэтика 
не может и, более того, не должна считать своей первой 
задачей научное объяснение эстетической ценности про- 
изведений искусства. Для решения этой задачи тре- 
буется не только научное знание о структуре произве- 
дений искусства, к которому ведут исследования по 
поэтике, но и научное знание о читателе, о факторах, 
определяющих его оценки. Если эта вторая часть задачи 
разрешима и будут найдены способы изучения того, что 
обычно называют «вкусами» эпохи, будь то путем иссле- 
дования традиций, которые их формируют, или путем 


107 


выявления врожденных склонностей, свойственных вся- 
кому индивиду, то тогда будет перекинут мост между 
ноэтикой и эстетикой и вновь можно будег поставить 
старый вопрос об эстетической ценности произведения 
искусства. 


3. ПОЭТИКА КАК ПЕРЕХОДНАЯ СТУПЕНЬ 


Мы видели, что поэтика определяется как наука о ли- 
тературе, противопоставленная одновременно интерпре- 
тации отдельных произведений (занятию, имеющему 
отношение к литературе, но не носящему научного харак- 
тера) и другим наукам, таким, как психология или со- 
циология, от которых ее отличает выбор в качестве 
объекта исследования именно литературы, как таковой, 
тогда как раньше она рассматривалась просто как одно 
из проявлений психической или общественной жизни. 

Таким образом, тот методологический шаг, благо- 
даря которому поэтика конституируется как самостоя- 
тельная наука, безупречен, ибо тем самым к области 
научного знания добавляется еще один участок, до сих 
пор служивший лишь «проходом» к объекту другой 
науки. 

Однако этот шаг имеет многочисленные последствия, 
вопрос о которых, впрочем, сразу же был поставлен 
на повестку дня. Конституируя поэтику в качестве само- 
стоятельной дисциплины, объектом которой является 
литература, как таковая, мы постулируем и автоном- 
ность этого объекта: если бы она не была полноценной, 
то нельзя было бы говорить и о самостоятельности по- 
этики. Якобсон еще в 1919 году выдвинул формулу, 
ставшую впоследствии знаменитой: «Предметом науки 
о литературе является не литература, а литературность, 
то есть то, что делает данное произведение литературным 
произведением». Объект поэтики ‘составляют специфи- 
чески литературные аспекты литературы, те, которые 
присущи только ей. Самостоятельность поэтики зависит 
от автономности литературы. 

Иначе говоря, признание литературы в качестве 
объекта исследования не представляется достаточным 
обоснованием права литературоведения на существова- 
ние в качесгве самостоятельной науки. Для этого потре- 
бовалось бы доказать не только необходимость познания 
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литературы (необходимое условие), но и признать, что 
она представляет собой нечто совершенно особое, специ- 
фическое (достаточное условие). Более того, поскольку 
объект науки определяется прежде всего некоторыми 
самыми простыми конститутивными элементами и кате- 
гориями, постольку — для того чтобы узаконить само- 
стоятельность научного статуса поэтики — следовало бы 
доказать, что специфика литературы начинается уже на 
самом элементарном, «атомном», уровне, а не на более 
сложном, «молекулярном», уровне комбинаций элемен- 
тарных единиц. 

Сформулированная таким образом гипотеза, конечно, 
не теряет смысла, но она противоречит нашему повсе- 
дневному опыту восприятия литературы. Литература на 
всех уровнях обнаруживает свойства, общие с другими 
подобными ей явлениями. Так, уже предложения, обра- 
зующие литературный текст, разделяют многие свойства 
с любыми другими высказываниями; и даже те их свой- 
ства, которые принято считать специфически литератур- 
ными, встречаются также в каламбурах, детских счи- 
талках, жаргонной речи и т. п. Хотя и менее явно, они 
соотносятся также с жестовым и изобразительным спо- 
собами коммуникации. На уровне организации связного 
текста лирическая поэма имеет одни черты, общие с фи- 
лософскими текстами, другие — с молитвами или воззва- 
ниями и т, п. Повествовательная проза, как известно, во 
многом сходна с сочинениями по истории, газетными 
статьями и свидетельскими показаниями. С точки зрения 
социальной антропологии роль литературы, вероятно, 
подобна роли кино или театра, всякой символической 
деятельности вообще. 

Вполне возможно поэтому, что специфика литературы 
(меняющаяся в ходе истории) может быть установлена, 
но лишь на «молекулярном», а не на «атомном» уровне. 
Литература окажется в таком случае точкой пересече- 
ния ряда уровней, что не исключает, однако, возмож- 
ности, что на каждом из них ее свойства будут общими 
для литературы и для некоторых других видов дея- 
тельности. Высказывают также предположение (мне это 
кажется сомнительным), что существуют некоторые свой- 
ства, присущие только литературным текстам; но сколь 
бедным было бы представление о литературе, сводя- 
щееся лишь к общему множителю всех литературных 
текстов, к набору сугубо литературных свойств, — по 
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сравнению с таким, которое объединяло бы все свойства 
реально существующих и потенциально возможных ли- 
тературных произведений! 

Выражение «наука о литературе», таким образом, 
является вдвойне дезориентирующим. Не существует 
единой науки о литературе, поскольку литература, если 
на нее смотреть с разных точек зрения, оказывается 
частью объекта той или иной гуманитарной науки. Сос- 
сюр говорил то же самое по поводу языка: «Чтобы от- 
вести лингвистике определенное место, не надо подхо- 
дить к языку сразу со всех сторон. Очевидно, в этом 
случае многие науки (психология, физиология, антропо- 
логия, грамматика, филология и т. д.} могли бы претен- 
довать на язык как на объект исследования». В приме- 
нении к литературе Якобсон уже писал о том, что другие 
науки «могут использовать литературные памятники как 
дефектные, второсортные документы». Но, с другой сто- 
роны, не существует и науки именно о литературе, по- 
скольку ее существенные свойства встречаются и вне нее, 
хотя, быть может, и в других комбинациях. Первый нега- 
тивный вывод связан с законами научного познания; 
второй —с особенностями изучаемого объекта. 

Таким образом, становится более ясным, в чем со- 
стояла и в чем должна состоять роль поэтики. Отказ от 
познания литературы, как таковой, — лишь одно из про- 
явлений невнимания к символической деятельности 
вообще, выражающегося в сведении символа к чистой 
функциональности или к простому отражению. Тот факт, 
что реакция на это невнимание наступила раньше всего 
в литературоведении, а не, скажем, в исследовании мифа 
или ритуала, — результат стечения обстоятельств, выяс- 
нение которых является делом историка. Но сейчас уже 
нет никакого смысла ограничивать литературой сферу 
применения того научного подхода, который сложился 
в рамках поэтики: «как таковые» должны изучаться не 
только литературные, а вообще любые тексты, не только 
словесный, но и вообще всякий символизм [...]. 

Итак, поэтика призвана сыграть роль переходного 
этапа: она должна послужить орудием обнаружения, 
открытия всего класса явлений, имеющих текстовую при- 
роду («геува{йеиг» Че 415соигз), благодаря тому, что 
наиболее специфичные типы текста встречаются именно 
в литературе; но после этого открытия и создания основ 
науки о тексте ее собственная роль оказывается довольно 
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скромной: она сводится к выяснению причин, по кото- 
рым в такие-то эпохи такие-то тексты признавались «ли- 
тературными». Едва появившись на свет, поэтика оказы- 
вается призванной —в силу достигнутых ею самой ре- 
зультатов — принести себя на алтарь общего прогресса 
науки. И кто возьмется утверждать, что такая судьба 
не является завидной? 

1973 
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Ролан Барт 


ОСНОВЫ СЕМИОЛОГИИ! 


ВВЕДЕНИЕ 


[...] Соссюр, поддержанный ведущими исследователя- 
ми в области семиологии, полагал, что лингвистика яв- 
ляется лишь частью общей науки о знаках. Все дело, 
однако, в том, что у нас нет доказательств, что в совре- 
менном обществе, помимо естественного языка, сущест- 
вуют иные сколько-нибудь обширные знаковые системы. 
До сих пор семиология занималась кодами, имеющими 
лишь второстепенное значение (таков, например, код, 
образуемый дорожными знаками). Но как только мы 
переходим к системам, обладающим глубоким социаль- 
ным смыслом, мы вновь сталкиваемся с языком. Бес- 
спорно, различные предметы, изображения, манера вести 
себя способны обозначать и в большинстве случаев 
обозначатот нечто, но при этом они всегда лишены авто- 
номности, любая семиологическая система связана с 
языком. Так, значения зрительных образов (кино, рек- 
лама, комиксы, журнальные и газетные фотографии) 
обычно подкрепляются языковым сообщением; в резуль- 
тате по крайней мере часть иконического сообщения 
оказывается структурно-избыточной, дублирующей язы- 
ковую систему. Что касается совокупностей различных 
предметов (одежда, пища), то они приобретают статус 
системы лишь при посредстве языка, который выделяет 
в них означающие (в виде номенклатуры) и указывает 
на означаемые (в виде обычаев, правил). Современная 
цивилизация гораздо в большей степени, чем когда-ли- 


' Во! апа Ваг{Пез, 1е Пертгё хёго 4е ГёсгИиге, зш\1 4е Е1е- 
пеп{$ де зетю]ое, Раг!з, доп{шег, 1965. 
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бо прежде и несмотря на повсеместное распространёние 
всякого рода изображений, является письменной циви- 
лизацией. И наконец, если взглянуть на дело с более 
общей точки зрения, то чрезвычайно трудно вообразить 
систему изображений или предметов, где означаемые 
существовали бы независимо от языка: представить 
себе, что та или иная материльная субстанция нечто 
означает, — значит неизбежно прибегнуть к членению 
действительностн с помощью языка. Смысл есть только 
там, где предметы или действия пазваны; мир означае- 
мых есть мир языка. Таким образом, хотя на первых 
порах семиология имеет дело с нелингвистическим ма- 
териалом, она рано или поздно наталкивается на «под- 
линный» язык. [... Однако это вовсе не тот язык, кото- 
рый служит объектом изучения лингвистов: это вторич- 
ный язык, единицами которого являются уже не монемы 
и фонемы, но более крупные языковые образования, от- 
сылающие к предметам или эпизодам, начинающим 
означать как бы под языком, но никогда помимо него. 
Отсюда следует, что в будущем семиология, воз- 
можно, растворится в транслингвистике*, объектом ко- 
торой станут миф, рассказ, журнальная статья либо 
предметы, созданные в рамках нашей цивилизации, в той 
мере, в какой мы о них говорим (в прессе, в рекламном 
описании, в интервью, беседе и, быть может, даже по- 
средством внутренней фантазматической речи)*. Иначе 
говоря, уже теперь мы должны признать возможным пе- 
ревернуть формулу Соссюра: лингвистика не является 
частью — пусть даже привилегированной — общей науки 
о знаках; напротив, сама семиология является лишь 
одной из частей лингвистики, а именно той ее частью, 
которая должна заняться изучением больших значащих 
единиц языка; в результате обнаружится единство по- 
исков, ведущихся в настоящее время в области антро- 
пологии, социологии, психоанализа и стилистики вокруг 
понятия значения [...]. 

Настоящая работа имеет лишь одну цель: использо- 
вать ряд аналитических понятий, выработанных лингви- 
стикой, исходя а ргог! из предположения, что они обла- 
дают достаточной степенью общности, позволяющей 
приступить с их помощью к семиологическому исследо- 
ванию [...|. 

Материал «Основ семиологии» группируется по четы- 
рем большим рубрикам, заимствованным из структурной 
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лингвистики: Г. Язык и речь; Т. Означаемое и означающее; 
ПТ. Синтагма и система; ПУ. Денотация и коннотация. 
Нетрудно увидеть, что каждая из рубрик основана 
на принципе дихотомии; обратим внимание, что бинар- 
ная классификация вообще характерна для структура- 
листской мысли; метаязык лингвиста словно воспроиз- 
водит на чистом месте бинарную структуру описываемой 
им системы [...]. 


1. ЯЗЫК И РЕЧЬ 


1.1. В ЛИНГВИСТИКЕ 


1.1.1. Дихотомия язык/речь, центральная у Соссюра, 
несомненно, отличалась большой новизной по сравнению 
с предшествующей лингвистикой, занятой поисками 
причин исторического изменения произношения, изуче- 
нием спонтанных ассоциаций и действия аналогии; она, 
следовательно, была лингвистикой индивидуальных ре- 
чевых актов. Разрабатывая свою, ставшую знаменитой, 
дихотомию, Соссюр отталкивался от мысли о «много- 
форменности и разносистемности» языка, не поддаю- 
щегося на первый взгляд никакой классификации, ли- 
шенного единства, так как он одновременно относится 
к области физики, физиологии и психики, к области 
индивидуального и социального; однако хаос сразу же 
исчезнет, если из этого разносистемного целого мы 
абстрагируем чисто социальный объект — систематизи- 
рованную совокупность правил, необходимых для ком- 
муникации, безразличную к материалу тех сигналов, 
из которых она состоит. Это и есть язык, в противопо- 
ложность которому речь является сугубо индивидуаль- 
ной частью речевой деятельности (фонация, реализация 
правил и возможных комбинаций знаков). 

Г.1.2. Таким образом, язык ' (|апоие) есть не что 
иное, как речевая деятельность (апоасе) минус речь 
(раго!е); это одновременно и социальное установление, 
и система значимостей. В качестве социального уста- 
новления язык ни в коем случае не является актом, он 
предшествует любому мыслительному процессу; это со- 
циальный компонент речевой деятельности; сам по себе 
отдельный индивид не может ни создать, ни изменить 
его; он по самому своему существу является коллектив- 
ным. договором, которому ипдивид должен полностью и 
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безоговорочно подчиниться, если он хочет быть участ- 
ником коммуникации. Более того, этот социальный про- 
дукт автономен; он подобен игре, имеющей свои правила; 
играть в нее можно лишь после того, как научишься 
этим правилам. [...] Рассматриваемый как элемент языка, 
знак подобен монете: ценность монеты определяется тем, 
что на нее можно купить, но в то же время эта ценность 
определяется и отношением к другим монетам большего 
или меньшего достоинства. Очевидно, что институцио- 
нальный и системный аспекты языка тесно связаны: 
именно потому, что язык является системой договорных 
значимостей (во многих случаях произвольных, или, точ- 
нее, немотивированных), он сопротивляется всем изме- 
нениям, которые стремится внести в него отдельный 
индивид, и, следовательно, предстает как социальное 
установление. 

Г. 1.3. В противоположность языку, речь по самому 
своему существу есть индивидуальный акт выбора и 
актуализации; она, во-первых, предполагает наличие 
«комбинаций, при помощи которых говорящий субъект 
пользуется языковым кодом с целью выражения своей 
личной мысли», и, во-вторых, наличие «психофизиче- 
ского механизма, позволяющего ему объективировать 
эти комбинации»; очевидно, фонация не может быть 
отнесена к языку: ни установление, ни система не будут 
затронуты, если индивид станет говорить громче или 
тише, медленнее или быстрее и т. д. Ясно, что 
основным для речи является ее комбинаторный аспект, 
предполагающий, что она возникает как результат по- 
следовательного присоединения знаков друг к другу. 
Именно потому, что в одном или многих высказываниях 
повторяются те же самые знаки (хотя количество их 
комбинаций бесконечно), каждый знак становится эле- 
ментом языка. С другой стороны, именно потому, что 
речь есть свободное комбинирование знаков, она пред- 
ставляет собой индивидуальный акт. 

1.1.4. Окончательно определить язык и речь можно 
лишь с учетом того, что между ними существует диалек- 
тическая связь: без речи нет языка; помимо языка не 
существует речи. Язык и речь взаимно предполагают 
друг друга [...]. Надо только отметить, что с семиологи- 
ческой точки зрения невозможно (по крайней мере для 
Соссюра) существование лингвистики речи, ибо всякая 
речь, рассмотренная как акт коммуникации, уже зависит 
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от языка: можно создать лишь науку о языке, но не 
науку о речи [...]. 

[.1.5. Ельмслев! не отверг соссюровской дихотомии 
язык/речь; он лишь ввел ряд новых, более формализо- 
ванных выражений. В самом языке (противопоставление 
которого речевому акту он сохранил) Ельмслев выделил 
три плана: 

1) языковая схема, то есть язык как чистая форма: 
это соссюровский язык в строгом смысле слова; таково, 
например, французское г, фонологическая сущность ко- 
торого определяется его местом в совокупности оппози- 
ций к другим звукам французского языка; 2) языковая 
норма, иными словами, язык как материальная форма, 
определяемая условиями своей социальной реализации, 
но независимая от деталей этой реализации: это фран- 
цузское устное, а не письменное г, каковы бы ни были 
конкретные особенности его произношения; 3) языковой 
узус, то есть язык как совокупность языковых «привы- 
чек» данного коллектива: например, французское г, как 
оно реально произносится в тех или иных районах 
страны. Речь, узус, норма и схема по-разному опреде- 
ляют друг друга. Норма определяет узус и речь; узус 
определяет речь, но и сам зависит от нее; схема опреде- 
ляется одновременно и речью, и узусом, и нормой. Легко 
заметить, что здесь выделяются два фундаментальных 
уровня: 1) схема, теория которой есть теория формы? 
и установления; 2) группа норма — узус — речь, теория 
которой есть теория субстанции 3 и реализации, посколь- 
ку же, по Ельмслеву, норма представляет собой чистую 
абстракцию, а речь — простую конкретизацию нормы, 
Ельмслев заменяет соссюровскую пару язык/речь парой 
схема/узус. Эта замена имеет существенное значение: ее 
результатом оказывается радикальная формализация по- 
нятия язык (схема у Ельмслева) и замена индивидуаль- 
ной речи более социальным понятием узуса. Формали- 
зация языка и социализация речи позволяют приписать 
речи все, что имеет отношение к «субстанции», а языку — 
все, что имеет дифференциальный характер. Это дает 
возможность устранить одно из противоречий, возни- 


ТГ. Н]е|мз[ем, Езза1$ ПиршзНацез, Сорепвавие, Мога!$К- 
Зргов-ох КиЦигог]ав, 1959, р. 69 з4. 

2 См. шНа, П. 1.3. 

3 См. шша, П. 1.3. 
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кающих в результате разделения речевой деятельности 
на речь и язык. 

1.1.6. Действительно, это разделение, несмотря на 
всю свою плодотворность, создает немало трудностей. 
Укажем на три из них. Во-первых, можно ли отожде- 
ствлять понятие «язык» с понятием «код», а речь — 
с сообщением? В свете теории Ельмслева такое отожде- 
ствление недопустимо [...]. Напротив, с точки зрения сос- 
соровской лингвистики оно безусловно приемлемо [...]. 
Аналогичный вопрос можно поставить применительно 
к отношению между речью и синтагмой'. Мы видели, 
что речь может быть определена как комбинация раз- 
личным образом повторяющихся знаков. Тем не менее 
устойчивые синтагмы существуют и в самом языке (Сос- 
сюр приводит в качестве примера сложное слово тавб- 
папитиз)*. [...] Следовательно, граница между языком и 
речью оказывается расплывчатой. Соссюр мимоходом 
обратил на это внимание: «Вероятно, существует целая 
группа фраз, принадлежащих языку; говорящему инди- 
виду не приходится самостоятельно составлять их»?. Но 
если подобные стереотипы принадлежат языку, а не речи 
и установлено, что к ним прибегают самые различные и 
многочисленные семиологические системы, то следует 
предвидеть возникновение целой лингвистической науки 
о синтагме, которая будет заниматься любым «письмом», 
где силен элемент стереотипности. Наконец, третья 
проблема, о которой мы будем говорить, касается соот- 
ношения языка и существенности (то есть собственно 
значимого элемента языковых единиц). Некоторые линг- 
висты (среди них и Трубецкой) отождествляли язык и 
существенность, иными словами, выводили за пределы 
языка все несущественные черты, а именно комбинатор- 
ные варианты. Однако такое отождествление вызывает 
сомнения, так как имеются комбинаторные варианты 
(на первый взгляд, принадлежащие речи), являющиеся 
предписанными, то есть «произвольными» *: так, фран- 
цузский язык предписывает глухость звука [ после 
глухого согласного (опс{!е) и его сонорность — после 
сонорного (0161); однако такие явления все же при- 
надлежат фонетике, а не фонологии. Вытекающая от- 
сюда теоретическая проблема сводится к вопросу: сле- 


ГО синтагме см. гл. Ш. 
2 Заиззиге, ш: Ю. аоде1, Ге зоигсез тапи$сгЦез Чи «Соцг$ 
де ИпвшзНчие вёпеёга]е», Ого2.-М!тага, 1957, р. 90. 
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дует ли нам допустить, что, в противоположность точке 
зрения Соссюра («в языке нет ничего, кроме различий»), 
недифференцирующие элементы могут тем не менее при- 
надлежать языку (как социальному установлению)? 
Здесь не место вступать в спор по этому вопросу. Ска- 
жем только, что с семиологической точки зрения необ- 
ходимо признать существование синтагм и незначимых 
вариантов, которые имеют, однако, «глоттический» ха- 
рактер, то есть принадлежат языку. Такого рода линг- 
вистика, которую Соссюр едва предугадывал, может 
сыграть важнейшую роль при изучении систем, где мно- 
гочисленны устойчивые (или стереотипные) синтагмы; 
это имеет место в массовых языках, а также в случаях, 
когда незначимые варианты образуют совокупность вто- 
ричных означающих, как это имеет место в языках 
с сильной коннотацией !: на денотативном уровне фран- 
цузское раскатистое г является простым комбинаторным 
вариантом, но, к примеру, на театральной сцене оно 
может выступить как признак крестьянского произно- 
шения, став элементом кода, без которого сообщение 
о сельском происхождении говорящего не может быть 
ни передано, ни воспринято. 

[.1.7. Завершая разговор о дихотомии язык/речь 
в лингвистике, введем еще два дополнительных понятия. 
Первое из них — идиолект?. Идиолект — это «язык от- 
дельного индивида» (Мартине). Выражением «идио- 
лект» можно обозначить: 1) язык больного, страдаю- 
щего афазией; он не понимает собеседника и не полу- 
чает от него сообщений, соответствующих его собствен- 
ным языковым моделям. По Якобсону, такой язык яв- 
ляется чистым идиолектом; 2) «стиль» того или иного 
писателя, хотя этот стиль всегда несет на себе печать 
известных языковых моделей, доставшихся ему по тра- 
диции, то есть от определенного коллектива; 3) наконец, 
понятие «идиолект» можно расширить и определить его 
как язык известного лингвистического коллектива, то 
есть группы индивидов, одинаково интерпретирующих 
любые языковые сообщения. В этом случае понятие 
«идиолект» в значительной мере будет совпадать с яв- 


т См. шйа, гл. [У. 

2 рю. ]аКобзоп, Оеих азрес{$ 4и 1апраре её 4еих {урез 4’арНа- 
зе, т: В. ЛаКоБзоп, Езза!з 4е ИпризНаие рёпёга|е, Раг!з, Е4. 4е 
Мишь, 1963, р. 54; А. Маги тпеф А. {мпсНопа| уелу оЁ 1априаве, 
ОхГога, Сагепаоп Ргезз, 1962, р. 105. 
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лением, которое мы попытались описать раньше, назвав 
его письмом !. В целом, те поиски, о которых свидетель- 
ствует введение понятия идиолект в лингвистике, гово- 
рят о необходимости выделить явление, промежуточное 
между языком и речью (на это указывает и теория 
узуса у Ельмслева); это явление есть речь, уже возве- 
денная в ранг установления, но еще не формализован- 
ная в той же степени, как язык [...]. : 


1.2. СЕМИОЛОГИЧЕСКИЕ ПЕРСПЕКТИВЫ 


[.2.1. Социологическое значение дихотомии язык/речь 
очевидно. На родство соссюровского языка с Дюркгей- 
мовой концепцией коллективного сознания, не завися- 
щего от своих индивидуальных манифестаций, было 
указано уже давно. Более того, говорили даже о пря- 
мом влиянии Дюркгейма на Соссюра; возможно, Соссюр 
самым внимательным образом следил за спором между 
Дюркгеймом и Тардом *. Его концепция языка идет от 
Дюркгейма, а концепция речи явилась уступкой идеям 
Тарда об индивидуальном. В дальнейшем эта гипотеза 
утратила свою актуальность, так как послесоссюровская 
лингвистика подходила к языку в первую очередь как 
К «системе значимостей», что породило необходимость 
его имманентного анализа; имманентный же анализ не- 
приемлем для социологического исследования. Поэтому, 
как это ни парадоксально, соссюровское противопостав- 
ление язык/речь стало применяться отнюдь не в социо- 
логии, а в философии, в лице Мерло-Понти *, который, 
возможно, является одним из первых французских фило- 
софов, заинтересовавшихся учением Соссюра, [...м посту- 
лировавшим, что всякий процесс предполагает наличие 
системы. Именно так возникла ставшая теперь класси- 
ческой оппозиция между событием и структурой, плодо- 
творность которой для изучения истории хорошо из- 
вестна. Мы знаем также, какое дальнейшее развитие по- 
лучили соссюровские понятия в области антропологии: 
опора на Соссюра слишком очевидна в трудах Клода 
Леви-Стросса, чтобы лишний раз напоминать об этом [.. .]. 
Уже из этих общих замечаний можно видеть, сколь ве- 
лики экстра- или металингвистические возможности раз- 


Ё ' См. В. Ваг+Нез, [е Ч4ергё 2ёго 4е ГесгИиге, Райз, Зеий, 
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вития дихотомии язык/речь. Мы, следовательно, посту- 
лируем, что существует всеобщая категория язык/речь, 
присущая любым знаковым системам. За неимением 
других мы сохраним выражения язык и речь даже в тех 
случаях, когда будем говорить о системах, материал ко- 
торых не является словесным. 

[.2.2. Мы видели, что разграничение языка и речи 
составляет сущность именно лингвистической процедуры; 
поэтому не имеет смысла применять это разграничение 
к системам предметов, образов, способов поведения, еще 
не подвергнутым семантическому анализу. Можно лишь 
предположить, что в некоторых из таких систем извест- 
ные совокупности фактов должны принадлежать к кате- 
гории язык, а другие — к категории речь. Сразу же от- 
метим, что в процессе этого семиологического перехода 
соссюровское разграничение должно претерпеть опреде- 
ленную трансформацию; ее-то и надо будет зафиксиро- 
вать. Возьмем, к примеру, одежду. В зависимости от 
того материала, который используется в процессе ком- 
муникации, здесь надо будет различать три разных 
системы. В словесном описании одежды, фигури- 
рующем в журнале мод, «речь» отсутствует вовсе: 
«описанная» одежда никогда не соответствует индиви- 
дуальной реализации правил моды; это лишь системати- 
зированная совокупность знаков и правил; это — язык 
в чистом виде. Однако, согласно соссюровской схеме, 
языка без речи существовать не может. Правда, в дан- 
ном случае язык моды является не продуктом «говоря- 
щей массы», но продуктом группы лиц, которые прини- 
мают определенные решения и сознательно вырабаты- 
вают известный код; вместе с тем абстракция, внут- 
ренне присущая всякому языку, материализована здесь 
в форме письменной речи: одежда, описанная журналом 
мод, является языком на уровне «платяной» коммуни- 
кации и речью — на уровне вербальной коммуникации. 
В сфотографированной одежде (для простоты предпо- 
ложим, что фотография не дублируется словесным опи- 
санием) язык также создается какой-либо {а5Шоп- 
втоир *; но здесь он существует уже не как абстракция, 
ибо фотография всегда представляет ту или иную кон- 
кретную женщину, одетую в какое-либо платье. Фото- 
графия дает полусистематическое состояние одежды: 
с одной стороны, язык моды возникает здесь на основе 
псевдореальной одежды; с другой — сфотографирован- 
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ная манекенщица является, если так можно выразиться, 
нормативным индивидом, выбранным в качестве модели 
из-за своей каноничности; следовательно, манекенщица 
представляет собой как бы застывшую «речь», лишен- 
ную всякой свободы комбинаций. Лишь в реальной 
одежде, на что указал еще Трубецкой! мы наконец 
обнаружим классическое разграничение языка и речи. 
Язык одежды состоит из: 1) совокупности оппозиций, 
в которых находятся части, «детали» туалета, ва- 
риации которых влекут за собой смысловые изменения 
(берет или котелок на голове имеют разный смысл); 
2) правил, в соответствии с которыми отдельные детали 
могут сочетаться между собой. Речь в данном случае 
включает в себя все факты, относящиеся к индивидуаль- 
ному способу ношения одежды (ее размер, степень за- 
грязненности, поношенности, личные пристрастия вла- 
дельца, свободное сочетание отдельных деталей). Однако 
отношение, связывающее здесь язык (костюм) с речью 
(способ ношения костюма), не похоже на их диалекти- 
ческую связь в естественном языке. Бесспорно, способ 
ношения костюма обусловлен существованием самого 
’ костюма, но костюм всегда предшествует способу носить 
его, так как он сначала должен быть изготовлен сравни- 
тельно малочисленной группой лиц. 

1.2.3. Рассмотрим теперь другую знаковую систему — 
пищу. Здесь мы также без труда обнаружим соссюров- 
ское разграничение. Язык пищи состоит из: 1) правил 
ограничения (пищевые табу); 2) совокупности значащих 
оппозиций, в которых находятся единицы типа соле- 
ный/[сладкий; 3) правил сочетания, предполагающих 
либо одновременность (на уровне блюда), либо последо- 
вательность (на уровне меню); 4) привычных способов 
приема пищи, которые, вероятно, можно рассматривать 
в качестве своеобразной риторики питания. Что ка- 
сается чрезвычайно богатой пищевой «речи», то она 
включает в себя всевозможные индивидуальные (или 
семейные) вариации в области приготовления пищи и 
сочетания различных ее компонентов (кухню отдельной 
семьи, где сложились устойчивые привычки, можно рас- 
сматривать как идиолект). Соотношение языка и речи 
очень хорошо видно на примере меню; всякое меню 
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составляется с опорой на национальную, региональную 
или социальную структуру, но эта структура реализуется 
по-разному в зависимости от дня недели или от конкрет- 
ного потребителя пищи, подобно тому, как лингвисти- 
ческая «форма» наполняется свободными вариациями и 
комбинациями, необходимыми говорящему для того, 
чтобы передать индивидуальное сообщение. Отношение 
языка и речи здесь весьма близко к тому, которое имеет 
место в естественном языке: язык пищи в целом яв- 
ляется продуктом обычая, своеобразного речевого 
отстоя. Однако и факты индивидуального новаторства 
(составление новых рецептов) могут приобретать харак- 
тер установления. В любом случае (и в этом состоит от- 
личие от «языка одежды») здесь исключено действие 
специальных групп, принимающих решения: язык пищи 
строится либо на основе сугубо коллективного обычая, 
либо на основе чисто индивидуальной «речи» [...]. 
[.2.5. Наиболее интересные для анализа системы, по 
крайней мере те, которые относятся к социологии мас- 
совой коммуникации, являются сложными системами, 
использующими разнородный знаковый материал. В те- 
левидении, в кино, в рекламе возникновение смыслов 
зависит от взаимодействия изображения, звука и 
начертания знаков. Поэтому преждевременно строго 
устанавливать для этих систем класс фактов, относя- 
щихся к языку, и класс фактов, относящихся к речи, до 
тех пор, пока, с одной стороны, мы не узнаем, является 
ли «язык» каждой из указанных сложных систем «ори- 
гинальным» или же он просто составлен из входящих 
в него вспомогательных «языков», а с другой — пока не 
проанализируем сами вспомогательные языки (ведь если 
нам известен лингвистический «язык», то мы ничего не 
знаем о «языке» изображений или «языке» музыки). Что 
касается прессы, которую с достаточным основанием 
можно рассматривать как автономную знаковую систему, 
то, даже если ограничиться ее письменным аспектом, мы 
почти ничего не знаем о лингвистическом явлении, 
играющем здесь первостепенную роль, — о коннотации, 
то есть о возникновении системы вторичных, так сказать 
паразитических по отношению к языку смыслов. Эта вто- 
ричная система сама является «языком», на основании 
которого возникают факты речи, идиолекты и двойствен- 
ные структуры. Даже в общем и гипотетическом виде 
невозможно решить, какие группы фактов в этих слож- 
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ных системах коннотации относятся к языку, а какие — 
к речи. 

1.2.6. Распространение дихотомии язык/речь на 
область семиологии рождает известные трудности по 
мере того, как исчезает возможность слепо следовать за 
лингвистической моделью и возникает необходимость 
в ее трансформации. Первая трудность касается самого 
диалектического соотношения языка и речи. Что ка- 
сается естественных языков, то здесь в языке пет ничего 
такого, что не использовалось бы речью, и наоборот, 
речь не может существовать (то есть не отвечает своей 
комму ‘икативной функции), если она не почерпнута из 
того «клада», которым является язык. Подобное соотно- 
шение мы наблюдаем, по крайней мере частично, в си- 
стемах, подобных гище, учитывая, что здесь факты инди- 
видуального новаторства могут становиться фактами 
языка. Однако в большинстве других семиологических 
систем язык создается не «говорящей массой», а опре- 
деленной группой людей. Отсюда можно сделать вывод, 
что в большинстве семиологических языков знак 
действительно «произволен»!, так как создается 
искусственно в результате одностороннего решения. 
[...] Тот, кто пользуется такими языками, выделяет в них 
сообщения («речь»), но не участвует в самом процессе 
выработки языков [...]|. Однако если искусственность 
языка не затрагивает коммуникации как установления, 
если она в какой-то мере сохраняет диалектическое от- 
ношение между системой и ее реализацией, то это зна- 
чит, с одной стороны, что те, кто пользуется данным язы- 
ком, соблюдают заключенный семиологический «до- 
говор» (в противном случае «потребитель» этого языка 
в той или иной мере оказывается отмеченным признаком 
асоциальности: самим актом коммуникации он сообщает 
лишь о своей эксцентричности), а с другой — что искус- 
ственно созданные языки все же не вполне свободны 
(«произвольны»). Коллектив контролирует их мини- 
мум тремя способами: 1) в процессе рождения новых 
потребностей как следствия общественного развития 
(таков, например, переход к полуевропейской одежде 
в странах современной Африки или возникновение новых 
способов питания «на ходу» в индустриальных, урбани- 
зированных обществах); 2) в результате того, что 
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экономические императивы приводят к исчезновениго или 
к возникновению тех или иных материалов (искусствен- 
ные ткани); 3) в результате того, что господствующая 
идеология препятствует возникновению новых форм, 
ставит ограничения в виде разнообразных табу и в опре- 
деленном отношении сужает границы того, что должно 
считаться «нормальным» [...]. 

[.2.7. Вторая трудность, связанная с семиологическим 
расширением дихотомии язык/речь, касается соотноше- 
ния «объемов» языка и речи. В речевой деятельности 
существует резкое несоответствие между языком как 
конечной совокупностью правил и речевыми высказыва- 
ниями, подчиняющимися этим правилам, количество ко- 
торых практически бесконечно. Можно предполагать, 
что и в таких системах, как код пищи, разница в объеме 
«языка» и «речи» будет весьма значительна, так как 
в рамках кулинарных «форм» возможно большое коли- 
чество вариантов и комбинаций; но наряду с этим суще- 
ствуют системы, где амплитуда комбинаций и свободного 
сочетания элементов чрезвычайно мала; [...] это системы 
с «бедной» речью. В системах, подобных моде, данной 
через словесное описание, речь отсутствует почти пол- 
ностью; как это ни парадоксально, но мы встречаемся 
здесь с фактом языка без речи. [...] Но если верно положе- 
ние, что существуют языки без речи или с очень бедной 
речью, то мы вынуждены будем пересмотреть теорию 
Соссюра, согласно которой язык является всего лишь 
системой дифференциальных признаков (в этом случае, 
будучи совершенно «негативным», он оказывается неуло- 
вим вне речи), и дополнить пару язык/речь третьим, 
«предзначащим» элементом — материалом или субстан- 
цией, каковая будет служить необходимой опорой для 
возникновения значения. В выражении «длинное или 
короткое платье» «платье» выступает лишь в роли ма- 
териальной «опоры» для варианта (длинное/короткое); 
только этот вариант полностью принадлежит языку 
одежды. Естественный язык не знает подобного разгра- 
ничения; здесь невозможно разложить звук, имеющий 
непосредственное значение, на семантически инертную 
Часть и на часть, семантически значимую. Таким обра- 
зом, мы вынуждены выделить в семиологических (не- 
лингвистических) системах не два, а три плана: мате- 
риал, язык и речь; это позволяет понять, каким образом 
могут существовать системы, не имеющие «реализации»: 
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здесь наличие первого плана уже обеспечивает матеё- 
риальность языка. Введение этого плана оказывается 
тем более оправданным, что оно дает нам и генетическое 
объяснение: если в указанных системах «язык» нуж- 
дается в «материале», а не в «речи», то это значит, что 
в противоположность естественным языкам эти системы 
утилитарного, а не знакового происхождения. 


|. ОЗНАЧАЕМОЕ И ОЗНАЧАЮЩЕЕ 
НП. ЗНАК 


П. 1.1. Означаемое и означающее являются, по Сос- 
сюру, составляющими знака. Надо сказать, что само вы- 
ражение «знак», которое входит в словарь самых разных 
областей человеческой деятельности (от теологии 
до медицины) и имеет богатейшую историю (на- 
чиная Евангелием и кончая кибернетикой), отли- 
чается крайней неопределенностью. Поэтому его место 
в соответствующем понятийном поле весьма неясно, 
о чем необходимо сказать несколько слов, прежде 
чем обратиться к соссюровскому пониманию знака. 
В самом деле, разные авторы сближают знак с такими 
родственными, но одновременно и непохожими друг на 
друга выражениями, как сигнал, признак, иконический 
знак, символ, аллегория. Это —главные «соперники» 
знака. Прежде всего следует отметить, что у этих выра- 
жений есть одна общая черта: все они предполагают 
наличие отношения между двумя составляющими (ге- 
[4а): означаемым и означающим. Эта общая черта не 
может служить для них различительным признаком. 
Чтобы установить разницу между ними, надо будет 
привлечь другие признаки, которые выступят в форме аль- 
тернативы (наличие признака/его отсутствие): 1) пред- 
полагает или не предполагает отношение между состав- 
ляющими знака психическое представление одной из 
этих составляющих; 2) предполагает или не предпола- 
гает это отношение аналогию между составляющими; 
3) является ли связь между составляющими (стимулом 
и реакцией) непосредственной или нет; 4) полностью 
ли совпадают составляющие или же, напротив, одна 
из них оказывается «шире» другой; 5) предполагает 
или не предполагает отношение экзистенциальную 
связь с субъектом, пользующимся знаком. Каждое 
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из понятий будет отличаться от остальных в за- 
висимости от того, предстанут названные признаки ‘как 
положительные или же как отрицательные (маркиро- 
ванные/[немаркированные). [...] Мы покажем, как эти по- 
нятия классифицируются в работах четырех авторов — 
Гегеля, Пирса, Юнга и Валлона [...]: 


Сигнал | Признак И Символ Зпак Аллегория 
1. Психичес- | Валлон| Валлон Валлон | Валлон 
кое пред- — — + + 
ставление 
2. Аналогия Гегель-+ | Гегель — 
Валлон | Валлон 
- = 
Пирс Пирс 
+ ы 
3. Непосред-| Валлон| Валлон 
ствен- + — 
ность 
СВЯЗИ 
4. Адекват- Гегель— | Гегель-- 
ность 
Юнг Юнг 
— -- 
Валлон | Валлон 
= = 
5. Экзистен- | Валлон| Валлон 
циаль- - — 
ность Пирс Пирс 
- — 
Юнг-- Юнг— 


Легко обнаружить, что терминологические противо- 
речия касаются по преимуществу понятий признак (для 
Пирса он экзистенциален, для Валлона — нет) и символ 
(для Гегеля и Валлона между составляющими символа 
существует отношение аналогии, или «мотивирован- 
ности», для Пирса — нет; более того, утверждаемая 
Юнгом экзистенциальность символа отрицается Пирсом). 
Но нетрудно заметить и то, что эти противоречия, ощу- 
тимые, если читать таблицу по вертикали, находят свое 
объяснение, более того — как бы компенсируются, если 
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Начать читать ее по горизонтали, рассмотрев все поня: 
тия на уровне одного и того же автора. Так, по Гегелю, 
отношение аналогии между составляющими символа 
существует в противоположность составляющим знака; 
и если Пирс отрицает в символе наличие этого отноше- 
ния, то только потому, что приписывает его икониче- 
скому знаку. Если использовать семиологическую тер- 
минологию, то можно сказать, что значение рассматри- 
ваемых выражений возникает лишь вследствие того, что 
они противопоставлены (обычно попарно) друг другу. 
Пока существует оппозиция, выражение сохраняет одно- 
значность; в частности, сигнал и признак, символ и знак 
являются функтивами двух различных функций, кото- 
рые сами могут стать членами более общей оппозиции, 
как это имеет место у Валлона, терминологии которого 
свойственны большая полнота и ясность!. Выражения 
же иконический знак и аллегория полностью отно- 
сятся к словарю Пирса и Юнга. Итак, вслед за Вал- 
лоном мы можем сказать, что в группе, образуемой вы- 
ражениями сигнал и признак, психическое представле- 
ние их составляющих отсутствует, но оно имеется 
в группе, куда входят символ и знак. Кроме того, в сиг- 
нале, в противоположность признаку, есть отношение 
непосредственной связи и экзистенциальности (при- 
знак же— это только след). И, наконец, символ отли- 
чает отношение аналогии между составляющими и их 
неадекватность (представление о христианстве «шире» 
представления о кресте). Напротив, в знаке отношение 
между составляющими является немотивированным и 
адекватным (не существует аналогии между словом бык 
и образом быка, который полностью «исчерпывается» 
соответствующим означающим). 

П. 1.2. В лингвистике понятие знака не смешивается 
с родственными выражениями. Чтобы указать на отно- 
шение значения, Соссюр сразу же отказался от слова 
символ (так как оно связано с представлением о моти- 
вированности) и предпочел выражение знак, который 
определил как единство означающего и означаемого 
(наподобие лицевой и оборотной стороны листа бумаги), 
или акустического образа и психического представле- 
ния [.... Это чрезвычайно важное положение необходимо 


' См.: А. Валлон, От действия к мысли. М. ИЛ, 1956, 
стр. 177—231. 
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особо отметить, так как существует тенденция употреб- 
лять слово знак вместо слова означающее, в то время как 
для Соссюра речь идет о знаке как о двусторонней сущ- 
ности. Отсюда вытекает весьма важное следствие, что, 
по крайней мере для Соссюра, Ельмслева и Фрея, по- 
скольку означаемое входит в знак, семантика должна 
быть составной частью структурной лингвистики, в то 
время как американские языковеды, подходя к этому 
вопросу механистически, считают, что означаемые яв- 
ляются субстанциями, которые должны быть исклю- 
чены из лингвистики и стать предметом изучения пси- 
хологии [...]. 

П. 1.3. Итак, знак состоит из означающего и озна- 
чаемого. Означающие образуют план выражения языка, 
а означаемые — его план содержания. В каждый из этих 
планов Ельмслев ввел разграничение, которое может 
оказаться весьма важным для изучения семиологиче- 
ского (а не только лингвистического) знака. По Ельм- 
слеву, каждый план имебт два уровня (5гаа): форму 
и субстанцию. Необходимо обратить внимание на но- 
визну определения этих выражений у Ельмслева, так 
как за каждым из них стоит богатое лексическое прош- 
лое. Согласно Ельмслеву, форма — это то, что поддается 
исчерпывающему, простому и непротиворечивому описа- 
нию в лингвистике (эпистемологический критерий) без 
опоры на какие бы то ни было экстралингвистические 
посылки. Субстанцией является совокупность различных 
аспектов лингвистических феноменов, которые не могут 
быть описаны без опоры на экстралингвистические по- 
сылки. Поскольку оба уровня выделяются как в плане 
выражения, так и в плане содержания, в итоге мы по- 
лучим четыре уровия: 1) субстанция выражения (на- 
пример, звуковая, артикуляционная, нефункциональная 
субстанция, которой занимается не фонология, а фоне- 
тика); 2) форма выражения, образуемая парадигмати- 
ческими и синтаксическими правилами (заметим, что 
одна и та же форма может воплощаться в двух различ- 
ных субстанциях — звуковой и графической); 3) суб- 
станция содержания; таков, например, эмотивный, идео- 
логический или просто понятийный аспект означаемого, 
его «позитивный» смысл; 4) форма содержания; это фор- 
мальная организация отношений между означаемыми, 
возникающая в результате наличия или отсутствия со- 
ответствующих семантических признаков. [...] В семиоло- 
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гии разделение форма/сиубстанция может оказаться по- 
лезным и удобным в следующих случаях: 1) когда мы 
имеем дело с системой, где означаемые материализо- 
ваны в иной субстанции, чем та, которая присуща самой 
этой системе (мы видели это на примере моды, данной 
через словесное описание); 2) когда система предметов 
обладает субстанцией, являющейся по своей прямой 
функции не непосредственно значащей, но, на известном 
уровне, попросту утилитарной: так, например, опреде- 
ленные блюда могут обозначать ситуацию, которая соп- 
ровождает обед, однако прямое назначение этих блюд — 
служить средством питания. 

П. 1.4. Сказанное вызывает догадку о природе семио- 
логического знака в отличие от знака лингвистического. 
Подобно последнему, семиологический знак также со- 
стоит из означающего и означаемого (в рамках дорож- 
ного кода, например, зеленый цвет означает разрешение 
двигаться); но они различаются характером субстанции. 
Многие семиологические системы (предметы, жесты, 
изображения) имеют субстанцию выражения, сущность 
которой заключается не в том, чтобы означать. Очень 
часто такие системы состоят из предметов повседневного 
обихода, которые общество приспосабливает для целей 
обозначения: одежда служит для того, чтобы укрываться 
от холода, пища предназначена для питания, и в то же 
время они способны означать. Мы предлагаем называть 
такие утилитарные, функциональные по своей природе 
знаки знаками-функциями. Знак-функция показывает, 
что его надо анализировать в два этапа (речь здесь идет 
об определенной операции, а не о реальной временной 
последовательности). Сначала функция «пропитывается» 
смыслом. Такая семантизация неизбежна: с того момента, 
как существует общество, всякое пользование предметом 
превращается в знак этого пользования: функция плаща 
заключается в том, чтобы предохранить нас от дождя, 
но эта функция неотделима от знака, указывающего на 
определенную погоду. [...] Эта всеобщая семантизация 
практических функций предметов имеет основополагаю- 
щий характер; она показывает, что реальным может 
считаться только умопостигаемое. Однако после того, 
как семиологический знак возник, общество вновь 
может превратить его в функциональный предмет. Об- 
щество может его повторно «функционализировать», 
нредставить в виде предмета обихода: о меховом манто 
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можно рассуждать так, словно оно служит только одной 
цели — укрывать от холода. Эта новая «функционали- 
зация» предмета, возможная только при наличии соот- 
ветствующего вторичного языка, совершенно не тожде- 
ственна его первой функционализации: возникающая 
функция соответствует вторичному семантическому ус- 
тановлению, относящемуся к области коннотации [...]. 


1.2. ОЗНАЧАЕМОЕ 


1.2.1. В лингвистике долгое время дискутировался 
вопрос о степени «реальности» означаемого. Все, однако, 
сходятся на том, что означаемое является не «вещью», 
а нашим представлением этой вещи. [...] Соссюр сам под- 
черкивал психическую природу означаемого, назвав его 
концептом: в слове бык означаемым является не живот- 
ное бык, но психический образ этого животного (это 
важно для понимания дискуссий о природе знака) '. 
Однако все эти дискуссии носят на себе явный отпечаток 
психологизма. Мы со своей стороны предпочли бы при- 
соединиться к стоикам [...] и считать, что означаемое не 
является ни актом сознания, ни матернальной реаль- 
ностью; оно может быть определено только из самого 
процесса обозначения, и такое определение будет почти 
полностью тавтологическим. 

Означаемое есть «нечто», подразумеваемое субъек- 
том, употребляющим данный знак. Таким образом, мы 
приходим к чисто функциональному определению: озна- 
чаемое есть одно из соотносимых составляющих (геаа) 
знака. Единственно, чем означаемое отличается от оз- 
начающего, так это тем, что последнее имеет опосреду- 
ющую функцию. Подобное же положение мы наблюдаем 
и в семиологии, где предметы, изображения, жесты 
и т. п., поскольку они выступают в роли означающих, 
отсылают к тому, что может быть названо лишь при их 
посредстве. Разница же между языком и семиологией 
заключается в том, что семиологическое означаемое 
может быть поставлено в связь с языковым означаю- 
щим: если мы скажем, например, что данный свитер 
обозначает долгие осенние прогулки в лесу, то увидим, 
что означаемое здесь опосредовано не только означаю- 
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щим, являющимся одеждой (свитер), но и речевым 
фрагментом. Явление, при котором язык нерасторжимо 
«склеивает» означаемое и означающее, можно назвать 
изологией знака [...]. 

П. 2.3. Каковы бы ни были успехи структурной линг- 
вистики, она еще не создала семантики, то есть не 
выработала классификации форм словесных означае- 
мых. Поэтому легко понять, что мы не можем пока 
предложить и классификацию семиологических означае- 
мых. В связи с этим попытаемся сделать лишь три заме- 
чания. Первое касается способа актуализации семиоло- 
гических означаемых, которые могут быть или не быть 
изологичны означающим. В случае если изологичность 
отсутствует, семиологические означаемые могут найти 
языковое выражение либо посредством отдельного слова 
(уик-энд), либо посредством группы слов (продолжи- 
тельная поездка за город). Такими означаемыми легче 
оперировать, так как исследователь избавлен от необхо- 
димости вырабатывать особый метаязык; однако здесь 
таится и опасность, поскольку приходится неизбежно 
обращаться к семантической классификации (к тому 
же еще и неизвестной) самого естественного языка, а 
не к классификации, которая основывалась бы на свой- 
ствах изучаемой системы. Означаемые в системе моды, 
даже если они опосредованы журнальным текстом, 
вовсе не обязательно должны распределяться так же, 
как и языковые означаемые, поскольку все они облада- 
ют разной «длиной» (тут слово, там — фраза). Если 
же мы имеем дело с изологичными системами, озна- 
чаемое материализуется только в форме своего типи- 
ческого означающего. Оперировать с ним можно, лишь 
применив специальный метаязык. Можно, например, 
опросить группу лиц относительно значения, кото- 
рое они приписывают тому или иному музыкальному 
фрагменту, предложив им при этом список словесных 
означаемых (тревожная музыка, бурная, мрачная, то- 
мительная и т. п.); однако на самом деле все эти сло- 
весные знаки относятся к одному-единственному музы: 
кальному означаемому, требующему единственного 
означающего, которое не допускает ни словесного чле- 
нения, ни метафорического перевода. [...] Второе замеча- 
ние касается границ распространения семиологических 
означаемых. Совокупность означаемых какой-либо 
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формализованной системы образует одну большую функ- 
цию. Вполне вероятно, что эти семантические функции не 
только взаимодействуют друг с другом, но и частично 
друг на друга накладываются. Несомненно, что форма 
означаемых в языке одежды частично совпадает с фор- 
мой означаемых в языке пищи: обе они основаны на 
оппозиции труда и праздника, деятельности и отдыха. 
Отсюда необходимость глобального идеологического 
описания всех семиологических систем, относящихся 
к одному и тому же синхроническому срезу. И, наконец, 
третье замечание: можно предположить, что каждой 
системе означающих соответствует (в плане означае- 
мых) совокупность определенных деятельностей и прие- 
мов. Эти совокупности означаемых требуют от потре- 
бителей семиологических систем (от их «читателей»)} 
различных знаний (разница зависит от разницы «куль- 
туры»). Отсюда становится ясным, почему одна и та же 
совокупность означающих может быть неодинаково 
дешифрована разными индивидами и при этом оста- 
ваться в пределах известного «языка». В сознании од- 
ного и того же индивида может сосуществовать нес- 
колько систем означающих, что обусловливает факт 
более или менее «глубоких» прочтений. 


П.3. ОЗНАЧАЮЩЕЕ 


П.3.1. Природа означающего в целом требует того 
же изучения, что и природа означаемого. Означающее 
есть геит, его определение нельзя отделить от опре- 
деления означаемого. Разница лишь в том, что означа- 
ющее выполняет опосредующую функцию: ему необхо- 
дим материал. Эта материальность означающего еще 
раз заставляет напомнить о необходимости отличать 
материал от субстанции. Субстанция бывает и немате- 
риальной (например, субстанция содержания); следова- 
тельно, можно сказать, что субстанция означающих 
всегда материальна (звуки, предметы, изображения). 
В семиологии, которая имеет дело со смешанными си- 
стемами, использующими различный материал (звук и 
‘изображение, предметы и письмо), было бы полезно объ- 
единить все эти знаки, воплощенные в одном и том же 
материале, под названием типических знаков; в таком 
случае словесные, графические, изобразительные знаки, 
`знаки-жесты оказались бы типическими знаками [...]. 
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1.4. ЗНАЧЕНИЕ 


П. 4.1. [..]Значение может быть понято как процесс. 
Это акт, объединяющий означаемое и означающее, акт, 
продуктом которого и является знак. Такое разграниче- 
ние имеет лишь классификационный, а не феноменоло- 
гический смысл, во-первых, потому, что семантический 
акт, как будет видно из дальнейших рассуждений, не 
исчерпывается единством означающего и означаемого 
и значимость знака обусловлена еще и его окружением; 
во-вторых, их единство является не результатом присое- 
динения, а, что будет показано ниже, результатом чле- 
нения 1. В самом деле, обозначение (5ет1о515) не объе- 
диняет две односторонние сущности, не сближает два 
самостоятельных члена по той простой причине, что и 
означаемое и означающее, каждое одновременно яв- 
ляется и членом и отношением. Эта двойственность 
затрудняет графическое изображение обозначения, ко- 
торое, однако, необходимо для семиологии. Напомним 
о попытках такого изображения: 


ба 
1) —=. По Соссюру, в языке означаемое находится 


как бы позади означающего; до него можно добраться 
только при посредстве последнего. Впрочем, эти мета- 
форы, в которых слишком сильна идея пространствен- 
ности, не могут передать диалектической природы зна- 
чения; вместе с тем закрытый характер знак имеет лишь: 
в системах с ярко выраженной дискретностью, например 
в естественном языке. 

2) ЕКС. Ельмслев предпочел чисто графический 
способ изображения: между планом выражения (Ё) и 
планом содержания (С) существует отношение (Ю). 
Такая формула позволяет дать экономное и неметафо- 
рическое представление о метаязыках: ЕЮ(ЕЮС)? [...]. 

П.4.2. Мы видели, что об означающем можно ска- 
зать лишь то, что оно является материальным посред- 
ником по отношению к означаемому. Какова природа 
этого посредничества? [...] Исходя из того факта, что в 
естественном языке выбор звуков не навязывается нам 
смыслом (реальный бык не имеет ничего общего со 


1 См. шНа, П. 5.9, 
? См. шйа, гл. [У. 
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звуковым комплексом бык) и в других языках тот же 
смысл передается при помощи других звуков, Соссюр вы- 
сказал мысль о произвольности отношения между озна- 
чаемым и означающим. Бенвенист оспорил это утвержде- 
ние '. По его мнению, произвольным является отношение 
между означающим и обозначаемой «вещью» (между 
звуковым комплексом бык и животным бык). Но мы уже 
видели, что и для самого Соссюра означаемое — это не 
«вещь», а психическое представление этой «вещи» (кон- 
цепт). Ассоциация звуков и представлений есть продукт 
коллективного обучения (например, обучения француз- 
скому языку). Эта ассоциация (значение) отнюдь не 
произвольна (ни один француз не волен ее изме- 
нить), но, напротив, необходима. Поэтому было пред- 
ложено говорить, что в языке значение не мотивировано. 
Впрочем, и эта немотивированность не является абсо- 
лютной (Соссюр говорил об относительной аналогии). 
Означающее мотивировано означаемым в ономатопее, 
а также всякий раз, когда новые знаки в языке обра- 
зуются в результате подражания готовой словообразо- 
вательной или деривационной модели. Слова пильщик, 
рубщик, строгальщик и т. п., несмотря на немотивиро- 
ванность их корней и суффиксов, образованы одним и 
тем же способом. 

‚ Итак, можно сказать, что в принципе связь озна- 
чаемого с означающим в языке основана на договоре 
и что этот договор является коллективным и обуслов- 
лен длительным историческим развитием (Соссюр пи- 
сал: «Язык всегда есть наследство»). [...] Сказанное 
позволяет прибегнуть к двум терминам, весьма полез- 
ным при переходе в область семиологии: так, мы будем 
говорить, что система произвольна, если ее знаки 
основаны не на договоре, а являются продуктом одно- 
стороннего решения: в естественном языке знак не про- 
изволен, но он произволен в моде; мы будем говорить 
также, что знак мотивирован, если между означаемым 
и означающим существует отношение аналогни. Таким 
образом, с одной стороны, могут существовать произ- 
вольные и вместе с тем мотивированные системы, а с 
другой — непроизвольные и немотивированные [...]. 


1 Э. Бенвенист, Общая лингвистика. М., «Прогресс», 1974, 
стр. 90—96. 
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Н.5. ЗНАЧИМОСТЬ 


1.5.1. Мы уже сказали, или по крайней мере дали 
понять, что рассмотрение знака «в себе» в качестве 
простого единства означающего и означаемого — весьма 
произвольная, хотя и неизбежная абстракция. В заклю- 
чение мы рассмотрим знак не с точки зрения «строения», 
а с позиции его «окружения»: речь пойдет о проблеме зна- 
чимости. Соссюр не сразу понял важность этого понятия. 
Но уже начиная со второго курса лекций по общей линг- 
вистике он стал уделять ему все более пристальное вни- 
мание, так что это понятие в конце концов стало для 
него основополагающим и даже более важным, чем по- 
нятие значения. Значимость находится в тесной связи 
с понятием «язык» (в противоположность речи). Она 
позволяет освободить лингвистику от засилия психоло- 
гии и сблизить ее с экономикой; для структурной линг- 
вистики понятие значимости является центральным. 
Соссюр обратил внимание!, что в большинстве наук от- 
сутствует двойственность синхронии и диахронии. Так, 
астрономия является синхронической наукой (хотя 
звезды и изменяются); напротив, геология — наука 
диахроническая (несмотря на то, что она способна изу- 
чать устойчивые состояния). История по преимуществу 
диахронична (ее предмет — последовательность собы- 
тий), хотя она и может останавливаться на тех или 
иных статических «картинах». При этом, однако, суще- 
ствует наука, где диахрония и синхрония существуют 
на равных правах; это экономика (политическая эконо- 
мия — это не то, что экономическая история); так же 
обстоит дело, продолжает Соссюр, и с лингвистикой: 
в обоих случаях мы имеем дело с системой эквивалент- 
ностей между двумя различными явлениями — трудом 
и заработной платой, означающим и означаемым. Од- 
нако как в лингвистике, так и в экономике эта эквива- 
лентность существует не сама по себе: достаточно из- 
менить один Из членов, чтобы изменилась вся система. 
Чтобы знак или экономическая «стоимость» могли 
существовать, нужно, с одной стороны, уметь обмени- 
вать непохожие друг на друга вещи (труд и заработную 
плату, означающее и означаемое), а с другой — сравни- 
вать вещи, схожие между собой: можно обменять 


1 Ф. де Соссюр, Курс общей лингвистики, М., Соцэкгиз, 1933, 
стр. 87. 
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пятифранковую купюру на булку хлеба, на кусок мыла 
или на билет в кино; но вместе с тем можно сравнить 
эту купюру с купюрами в десять или пятьдесят франков. 
Точно так же «слово» может быть «обменено» на идею 
(то есть на нечто непохожее на него), но в то же время 
его можно сравнить с другими «словами» (то есть с чем- 
то похожим). Так, в английском языке значимость слова 
тийНоп возникает благодаря тому, что рядом существует 
слово 5Неер*. Смысл устанавливается окончательно 
лишь благодаря этой двойной детерминации — значению 
и значимости. Итак, значимость не есть значение. Зна- 
чимость возникает, писал Соссюр!, «из взаимного рас- 
положения элементов языка»; она даже важнее, чем 
значение: «идея или звуковая материя в знаке менее 
важны, чем то, что находится вокруг него, в других 
знаках». Итак, разграничив вслед за Соссюром зна- 
чение и значимость и вновь обратившись к ельмслевским 
стратам (субстанция и форма), мы тотчас же увидим, 
что значение относится к субстанции содержания, а зна- 
чимость — к его форме (тиНоп и 5йеер находятся в па- 
радигматическом отношении в качестве означаемых, 
а не в качестве означающих). 

П.5.2. Чтобы дать представление о двойственности 
явлений значения и значимости, Соссюр прибегнул 
к сравнению с листом бумаги. Если разрезать лист бу- 
маги, то мы получим несколько разной величины кусков 
(А, В, С), каждый из которых обладает значимостью по 
отношению ко всем остальным; с другой стороны, у каж- 
дого из этих кусков есть лицевая и оборотная сторона, 
которые были разрезаны в одно и то же время (А-А’, 
В-В’, С-С’): это — значение. 

Сравнение Соссюра замечательно тем, что оно дает 
оригинальное представление о процессе образования 
смысла: это не простая корреляция между означающим 
и означаемым, а акт одновременного членения двух 
аморфных масс, двух «туманностей», по выражению Сос- 
сюра. Действительно, Соссюр писал, что, рассуждая 
чисто теоретически, до образования смысла идеи и зву- 
ки представляют собой две бесформенные, мягкие, 
сплошные и параллельно существующие массы субстан- 
ций. Смысл возникает тогда, когда происходит одновре- 


1 баиззиге, ш В. Содер 1Ёез в0оигсез тапизсгИез 4 
«Соигз 4е Ипеш5Наие сёпёга]е», р. 90. 
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менное расчленение этих двух масс. Следовательно, 
знаки суть а’Исий *; перед лицом двух хаотических масс 
смысл есть упорядоченность, и эта упорядоченность 
по существу своему есть разделение. Язык является по- 
средующим звеном между звуком и мыслью; его функ- 
ция состоит в том, чтобы объединить звук и мысль пу- 
тем их одновременного расчленения [...]. Приведенное 
сравнение позволяет подчеркнуть следующий основопо- 
лагающий факт: язык есть область артикуляций, а смысл 
в первую очередь есть результат членения. Отсюда 
следует, что будущая задача семиологии заключается 
не столько в том, чтобы создать предметную лексику, 
сколько в том, чтобы установить способы членения че- 
ловеком реального мира [...]. 


Ш. СИНТАГМА И СИСТЕМА 


11.1. ДВЕ ОСИ ЯЗЫКА 


П1. 1.1. Для Соссюра отношения, связывающие язы- 
ковые элементы, могут принадлежать двум планам, каж- 
дый из которых создает собственную систему значимо- 
стей. Эти два плана соответствуют двум формам ум- 
ственной деятельности. Первый план — синтагматиче- 
ский. Синтагма есть комбинация знаков, предполагаю- 
щая протяженность; эта протяженность линейна и 
необратима: два звука не могут быть произнесены в 
один и тот же момент. Значимость каждого элемента 
возникает как результат его оппозиции к элементам 
предшествующим и последующим; в речевой цепи эле- 
менты объединены реально, М ргаезепНа; анализом син- 
тагмы будет ее членение. Второй план — ассоциативный 
(по терминологии Соссюра). «Вне процесса речи слова, 
имеющие между собой что-либо общее, ассоциируются 
в памяти так, что из них образуются группы, внутри ко- 
торых обнаруживаются разнообразные отношения». 
Слово обучать может ассоциироваться по смыслу со сло- 
вами воспитывать или наставлять, а по звучанию — со 
словами вооружать, писать; каждая такая группа обра- 
зует виртуальную мнемоническую серию, «клад памяти»; 
в отличие от синтагм в каждой серии элементы объеди- 
нены 1 аб5епна. 


+: Ф. де Соссюр, Курс общей лингвистики, стр. [21 
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Анализ ассоциаций заключается в их классификации. 
Синтагматический и ассоциативный планы находятся 
в тесной связи, которую Соссюр пояснил при помощи 
следующего сравнения: каждый языковой элемент по- 
добен колонне в античном храме; эта колонна находится 
в реальном отношении смежности с другими частями 
здания, с архитравом, например (синтагматическое от- 
ношение). Но если это колонна дорическая, то она вы- 
зывает у нас сравнение с другими архитектурными орде- 
рами, например ионическим или коринфским. Здесь мы 
имеем дело с виртуальным отношением субституции, то 
есть с ассоциативным отношением. Оба плана связаны 
между собой таким образом, что синтагма может раз- 
ворачиваться лишь тогда, когда она черпает все новые 
и новые единицы из ассоциативного плана. Со времен 
Соссюра анализ ассоциативного плана получил значи- 
тельное развитие; изменилось даже его название; сей- 
час говорят уже не об ассоциативном, а о парадигмати- 
ческом! или же о систематическом плане (это последнее 
выражение мы и будем употреблять в данной работе). 
Очевидно, что ассоциативный план теснейшим образом 
связан с языком как системой, в то время как синтагма 
оказывается ближе к речи [...]. 

[11.1.2. Соссюр предугадал, что синтагматика и пара- 
дигматика должны соответствовать двум формам ум- 
ственной деятельности человека, что означало выход за 
пределы лингвистики, как таковой. Этот выход осуще- 
ствил Якобсон в знаменитой ныне работе?. Он выявил 
оппозицию метафоры (систематика) и метонимии (син- 
тагматика) в нелингвистических языках. Все «высказы- 
вания» относятся либо к метафорическому, либо к мето- 
нимическому типу. Разумеется, в каждом из этих типов 
нет исключительного господства одной из названных мо- 
делей (поскольку для любого высказывания необходима 
как синтагматика, так и систематика); речь идет лишь о 
доминирующей тенденции. 

К метафорическим высказываниям относятся русские 
народные лирические песни, произведения романтиков 
и символистов, сюрреалистическая живопись, фильмы 


1 Рагадевета — это модель, список флексий слова, взятого в ка- 
честве модели, склонение. — Грим. автора. 

2? В. ]аКоБзоп, Пеих азрес{$ 4и [апоабе её Ч4еих {урез Ф’ар- 
Назе, п: К Ла Кобзоп, Езза1з 4е ИпешзНаце вепёгайе, сН. 2. 
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Чарли Чаплина (наплывы, накладывающиеся друг на 
друга, являются самыми настоящими кинематографи- 
ческими метафорами), символика сновидений по Фрей- 
ду. К высказываниям метонимическим (с преоблада- 
нием синтагматических ассоциаций) принадлежат ге- 
роические эпопеи, произведения писателей реалистиче- 
ской школы, фильмы Гриффита (крупные планы, мон- 
таж, вариации угла зрения при съемке) и онирические 
видения. Список Якобсона можно дополнить. К мета- 
форичности тяготеют дидактические сочинения (их ав- 
торы охотно прибегают к такого рода определениям), 
тематическое литературоведение, афористические выска- 
зывания; метонимия преобладает в произведениях мас- 
совой литературы и в газетной беллетристике [...]. 

Г. 1.3. Открытие Якобсона, касающееся существова- 
ния высказываний с метафорической или метонимиче- 
ской доминантой, открывает путь для перехода от 
лингвистики к семиологии. Оба плана, обнаруженные 
в естественном языке, должны существовать и в других 
знаковых системах; [..| главной задачей семиологиче- 
ского анализа является распределение обнаруженных 
фактов по этим двум осям [...]. 


Система 


Синтагма 


Одежда Совокупность частей, Сочетание в пределах 
деталей одежды, кото- одного и того же костюма 
рые нельзя одновремен- разных элементов: юб- 
но падеть па одну и ту ка — блузка — куртка 
же часть тела; варьиро- 
вание этих деталей вле- 
чет за собой изменение 
«смысла» одежды: шляп- 
ка/|чепчик/капор и т. д. 

Пища Совокупность одно- Реальная последова- 
ролных и несходных тельность подачи блюд 


блюд; выбор того или 
другого из них меняет 
смысл; таково варьнро- 
вание первых, вторых 
блюд или десертов 


на стол во время приема 
пищи: меню 


«Меню», например, подаваемое в ресторане, акту- 
ализирует оба плана: знакомство со всеми первыми 
блюдами, т. е. горизонтальное чтение есть чтение 


систэмы; чтению 
меню по вертикали. 
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сиптагмы 


соответствует чтение 


Продолжение 


Система Синтагма 

Меблировка Совокупность — «сти- Сочетание различных 
листических» вариаций предметов  обстаковки 

одного и того же пред- в пределах одного и 

мета обстановки (крова- того же пространства 

ти, например) (кровать—шкаф— стол и 

т. д.) 

Архитек- Стилевые варианты Сочетание — деталей 
тура какого-либо элемента между собой в пределах 
здания, различные фор- архитектурного  ансам- 


мы крыши, балконов, бля 
входных проемов и т. п. 


111.2. СИНТАГМА 


[1. 2.1. Мы видели (1. 1.6.), что речь (в соссюровском 
смысле слова) обладает синтагматической природой, по- 
скольку она может быть определена как комбинация зна- 
ков. Произнесенная вслух фраза представляет собой на- 
стоящий образец синтагмы. Итак, синтагма чрезвычайно 
близка к речи. Но, по Соссюру, лингвистика речи невоз- 
можна. Сам Соссюр почувствовал, какая здесь таится 
трудность, и постарался указать, почему все-таки син- 
тагма не может быть понята как факт речи. Во-первых, 
потому, что существуют устойчивые синтагмы, в которых 
языковой навык запрещает что-либо менять (надо же! 
ну его!) и на которые не распространяется комбинатор- 
ная свобода, присущая речи (эти застывшие синтагмы- 
стереотипы представляют собой своего рода парадигма- 
тические единицы); во-вторых, потому, что синтагмы в 
речи строятся на основе правильных моделей, которые 
уже в силу своей правильности принадлежат языку 
(слово неопалимый образовано по аналогии со словами 
неопределимый, неутомимый и т. п.); существует, сле- 
довательно, форма (в ельмслевском смысле слова) син- 
тагмы, которую изучает синтаксис. Тем не менее струк- 
турная близость синтагмы и речи остается чрезвычайно 
важным фактом, [...] который ни на минуту не следует 
терять из виду. 

ГГ. 2.2. Синтагма предстает перед нами в форме це- 
почки (например, в речевом потоке). Но мы уже видели 
(11.5.2), что смысл возникает только там, где есть ар- 
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тикуляция, то есть одновременное расчленение означаю- 
щей и означаемой масс. В известном смысле язык про- 
водит границы в континууме действительности (так, сло- 
весное описание цвета представляет собой совокупность 
дискретных выражений, наложенных на непрерывный 
спектр). Поэтому всякая синтагма ставит перед нами 
следующую аналитическую проблему: она является од- 
новременно и сплошной, непрерывной цепочкой и в то 
же время может передать смысл, только будучи «арти- 
кулированной». Как расчленить синтагму? Этот вопрос 
приходится задавать, сталкиваясь с любой знаковой си- 
стемой. В лингвистике велись бесконечные споры о при- 
роде (иными словами — о границах) слова; что касается 
некоторых семиологических систем, то здесь можно пред- 
видеть значительные трудности. Разумеется, существуют 
элементарные знаковые системы с ярко выраженной дис- 
кретностью, например дорожный код, где по соображе- 
ниям безопасности знаки должны быть четко отграничены 
друг от друга; но уже иконические синтагмы, основан- 
ные на более или менее полной аналогии с.изображае- 
мыми явлениями, гораздо труднее поддаются членению. 
Именно в этом, несомненно, следует искать причину 
того, что подобные системы почти всегда сопровож- 
даются словесным описанием (ср. подписи под фотогра- 
фиями), наделяющим их дискретностью, которой они 
сами не обладают. Несмотря на эти трудности, членение 
синтагмы является первой и главной операцией, потому 
что только она позволяет получить парадигматические 
единицы системы. Здесь, в сущности, коренится опреде- 
ление синтагмы; она возникает как результат разделе- 
ния субстанции. Синтагма в форме речи предстает как 
«текст, не имеющий конца». Каким же образом выде- 
лить в этом бесконечном тексте значащие единицы, 
иными словами, как определить границы знаков, состав- 
ляющих синтагму? 

[1. 2.3. В лингвистике членение «бесконечного текста» 
осуществляется при помощи испытания, называемого 
коммутацией. [..] Коммутация заключается в том, что в 
плане выражения (означающие) искусственно произво- 
дят некоторое изменение и наблюдают, повлекло ли оно 
соответствующее изменение в плане содержания 
(означаемые). [...] Если коммутация двух означающих 
ведет к коммутации означаемых, то это значит, что 
в данном фрагменте синтагмы нам удалось выделить 
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синтагматическую единицу. [...] В то же время целый ряд 
изменений в плане выражения не влечет за собой ни- 
каких изменений в плане содержания. Именно поэтому 
Ельмслев! отличает коммиутацию, которая влечет за со- 
бой изменение смысла (дом/том), от сибституции, кото- 
рая, меняя один из планов, не затрагивает другого 
(здравствийте/здрасьте). [..] В принципе коммутация 
позволяет постепенно выявлять значащие единицы, из 
которых состоит синтагма, готовя почву для их, парадиг- 
матической классификации. Понятно, что в естественном 
языке коммутация возможна только потому, что у ис- 
следователя уже есть определенные представления 
о смысле этого языка. Однако в семиологии можно 
столкнуться с системами, смысл которых неизвестен или 
неясен. Можем ли мы с определенностью утверждать, 
что переходу от чепца к шляпке, например, соответст- 
вует переход от одного означаемого к другому? Чаще 
всего семиолог будет иметь здесь дело с промежуточ- 
ными метаязыками, которые и укажут ему на соответст- 
вующие означаемые, необходимые для коммутации: 
гастрономический артикул или журнал мод, например. 
В противном случае ему придется терпеливо следить за 
постоянством и повторяемостью известных изменений, по- 
добно лингвисту, имеющему дело с незнакомым языком. 

[11.2.4. В принципе в результате коммутации выде- 
ляются значимые единицы, иными словами — фрагмен- 
ты синтагм, несущие определенный смысл. Но пока это 
только синтагматические единицы, поскольку они еще 
не классифицированы. Вместе с тем очевидно, что они 
являются также и парадигматическими единицами, ибо 
входят в виртуальную парадигму: 


синтагма —а ББ с ит. д. 


система 


В данный момент будем рассматривать эти единицы 
только с синтагматической точки зрения. В лингвистике 
испытание на коммутацию позволяет получить первый 
тип единиц — значимые единицы, в каждой из которых 
есть план выражения и план содержания; это монемы, 
или, если выразиться менее точно, слова, состоящие 


т |. Н] е | тз|ет, Езза15 Ипви1зНацез, р. 103. 
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в свою очередь из лексем и морфем. Но вследствие 
двойного членения естественных языков повторная ком- 
мутация, теперь уже в пределах монем, выявляет вто- 
рой тип единиц — различительные единицы (фонемы). 
Сами по себе эти единицы не имеют смысла, но он 
возникает с их помощью, поскольку коммутация од- 
ной из них внутри монемы влечет за собой изменение 
смысла (коммутация звонкого и глухого ведет к пере- 
ходу от слова «дом» к слову «том»). В семиологии не- 
возможно заранее судить о синтагматических единицах, 
которые выделятся в результате анализа каждой из се- 
миологических систем. Ограничимся здесь тем, что ука- 
жем на три проблемы. Первая касается существования 
сложных систем и, соответственно, комбинированных 
синтагм. Семиологическая система таких предметов, как 
пища или одежда, может сопровождаться собственно 
языковой системой (например, текстом на французском 
языке). В этом случае мы имеем графически зафиксиро- 
ванную синтагму (или речевую цепочку), собственно 
предметную синтагму, на которую нацелена синтагма 
языковая (о костюме или о меню рассказывают на дан- 
ном естественном языке). Единицы этих двух синтагм 
отнюдь не обязательно должны совпадать. Одной пред- 
метной синтагме может соответствовать совокупность 
синтагм языковых. Вторая проблема связана с суще- 
ствованием в семиологических системах знаков-функ- 
ций !; [..] можно ожидать, что в таких системах синтаг- 
матические единицы окажутся как бы составными и 
будут содержать по крайней мере материальную опору 
значения и вариант в собственном смысле слова (длин- 
ная/короткая юбка). И наконец, вполне вероятно, что 
мы встретимся со своего рода «эрратическими» систе- 
мами, где дискретные знаки к тому же еще и разделены 
интервалами, заполненными инертным материалом; так, 
«действующие» дорожные знаки разделены промежут- 
ками, не имеющими значения (отрезки дороги, улицы). 
В этом случае можно говорить о «временно мертвых» 
синтагмах. 

111. 2.5. После того как для каждой семиологической 
системы выделены синтагматические единицы, следуег 
сформулировать правила, в соответствии с которыми 
они комбинируются и располагаются в синтагме. Моне- 


Е См. зирга, П. 1.4. 
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мы в языке, детали костюма, блюда в меню, дорожные 
знаки вдоль улицы располагаются в определенном 
порядке, который является результатом известных огра- 
ничений. Знаки комбинируются свободно, но сама эта 
свобода, составляющая сущность «речи», находится под 
постоянным контролем. (Вот почему, напомним еще раз, 
не следует смешивать синтагматику и синтаксис.) И дей- 
ствительно, способы расположения синтагматических 
единиц являются необходимым условием существования 
самой синтагмы. [...] Можно представить себе целый ряд 
моделей комбинаторных ограничений (это — «логика» 
знака). В качестве примера приведем три типа отноше- 
ний, в которых, по Ельмслеву, могут находиться две 
смежные синтагматические единицы: 1) отношение со- 
лидарности, при котором обе единицы взаимно пред- 
полагают друг друга; 2) отношение селекции (простой 
импликации), когда одна единица предполагает сущест- 
вование другой, но не наоборот; 3) отношение комбина- 
ции, когда ни одна из единиц не предполагает существо- 
вания другой. Комбинаторные ограничения фиксируются 
в «языке», но «речь» реализует их по-разному; сущест- 
вует, следовательно, определенная свобода соединения 
синтагматических единиц. Применительно к естествен- 
ному языку Якобсон отметил, что свобода комбинирова- 
ния языковых единиц возрастает от фонемы к фразе: 
свобода строить парадигмы фонем отсутствует пол- 
ностью, так как код здесь задается самим языком. Свобода 
объединять фонемы в монемы ограничена, поскольку 
существуют «законы» словообразования. Свобода ком- 
бинировать «слова» во фразы уже вполне реальна, хотя 
и ограничена правилами синтаксиса, а также, в извест- 
ных случаях, сложившимися стереотипами. Свобода ком- 
бинировать фразы является наибольшей, так как здесь 
отсутствуют синтаксические ограничения [...]. Син- 
тагматическая свобода, по всей видимости, связана 
с вероятностными процессами: существуют вероятности 
насыщения известных синтаксических форм известным 
содержанием; так, глагол лаять может сочетаться 
с весьма ограниченным числом субъектов; если речь 
идет о женском костюме, то юбка неизбежно должна 
будет сочетаться либо с блузой, либо со свитером, либо 
с курткой и т. п. Это явление сочетаемости называется 
катализом. Можно представить себе сугубо формальную 
лексику, где будет даваться не смысл того или иного 
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слова, но совокупность других слов, которые могут его 
катализировать; вероятности здесь, разумеется, будут 
варьировать; наименьшая степень вероятности будет 
соответствовать «поэтической» зоне речи [...]. 


111.3, СИСТЕМА 


[11. 3.1. Система образует вторую ось языка. Соссюр 
представлял ее себе в виде серии ассоциативных полей, 
основанных либо на сходстве звучаний слов (обучать, 
вооружать), либо на сходстве их смысла (обучать, 
воспитывать). Каждое ассоциативное поле содержит 
в себе запас виртуальных терминов (виртуальных по- 
тому, что в каждом данном высказывании актуализи- 
руется лишь один из них). [...] Термины ассоциативного 
поля (или парадигмы) одновременно должны обладать 
и сходством и различием, иметь общий элемент и эле- 
мент варьируемый. Для плана означающих в качестве 
примера можно привести слова обучать и вооружать, 
для плана означаемых — слова обучать и воспитывать. 
Такое определение термина через его оппозицию к дру- 
гому термину кажется очень простым. Однако здесь 
скрывается важная теоретическая проблема. Элемент, 
общий для терминов, входящих в парадигму (например, 
элемент -ть в словах обучать и вооружать), выступает 
в роли позитивного (не дифференциального) элемента, 
И это явление, как кажется, находится в решительном 
противоречии с постоянными заявлениями Соссюра о 
сугубо дифференциальной природе языка, построенного 
исключительно на оппозициях: «В языке есть одни только 
различия и нет позитивных терминов». «Рассматривать 
(звуки) не как звуки, имеющие абсолютную значимость, 
но значимость сугубо дифференциальную, относитель- 
ную, негативную... Констатируя это, нужно идти значи- 
тельно дальше и рассматривать всякую значимость 
в языке как основанную на оппозициях, а не как пози- 
тивную, абсолютную» '. И Соссюр продолжает еще более 
определенно: «Одной из черт языка, как и всякой семио- 
логической системы вообще, является то, что в нем нет 
разницы между тем, что отличает одну вещь от другой, 


1 Заиззиге сИе раг В. ао4е!: «[ез Зоигсез тапизсгНез аи 
«Соиг$ де ИиршзНаие Чёпеёга|е» 4е Р. де Заиззиге», Сепёуе — Раг!в 
Ого2-Миага, 1957, р. 55. 
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и тем, что ее составляет»!. Итак, если язык сугубо диф- 
ференциален, как могут в нем существовать недиффе- 
ренциальные, позитивные элементы? Это объясняется 
тем, что то, что кажется общим признаком в пределах 
одной парадигмы, оказывается сугубо дифференциаль- 
ным признаком в другой парадигме, то есть там, где 
существуют другие принципы релевантности. Иначе го- 
воря, в оппозиции артиклей {[е и м звук [ является об- 
щим (позитивным) элементом; но зато в оппозиции 
е[се он становится элементом дифференциальным. Од- 
нако несмотря на то, что Соссюр сам думал над этим 
вопросом, его утверждения могут быть оспорены, как 
только мы переходим к семиологическим системам, ма- 
териал которых не является знаковым по своей природе 
и где, следовательно, значимые единицы имеют, оче- 
видно, как позитивную сторону (опора значения), так и 
сторону дифференциальную, вариант. В выражении 
длинное/короткое платье предметный смысл (относя- 
щийся к феномену «одежда») пронизывает все без ис- 
ключения элементы (поэтому, собственно, и идет речь 
о значимой единице). Но зато в парадигму входят только 
два начальных элемента (длинное/короткое), а элемент 
платье (опора значения) остается позитивным. Абсо- 
лютно дифференциальный характер языка, таким обра- 
зом, очевиден лишь для естественных языков. Во вто- 
ричных системах (возникших на основе предметов, пред- 
назначенных для практического пользования) язык 
оказывается как бы с «примесью»: он включает в себя и 
дифференциальные элементы (это — «чистый» язык), но 
также и позитивный элемент (опора) [...]. 

[1. 3.3. Известно, что в языке существуют два типа 
оппозиций — различительные оппозиции (между фоне- 
мами) и значимые оппозиции (между монемами). Тру- 
бецкой предложил классификацию различительных оп- 
позиций, которую Ж. Кантино попытался распростра- 
нить и на значимые оппозиции языка. Носкольку на 
первый взгляд семиологические единицы ближе к се- 
мантическим, чем к фонологическим единицам языка, то 
мы приведем здесь классификацию Кантино. [...] Может 


1 Ор. сЁ., р. 196. 
2 Ж. п. Кантино. Сигнификативные оппозиции, в сб.: «Прин- 


ципы типологического анализа ‘языков различного строя». М., «Нау- 
ка», 1972, стр. 61—94. 
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показаться, что в семантической (а не в фонологиче- 
ской) системе число оппозиций бесконечно, поскольку 
каждое означающее противостоит всем остальным; од- 
нако здесь можно установить определенный принцип 
классификации, если в его основу положить типологию 
отношений между дифференциальным и общим для чле- 
нов оппозиции элементом. Кантино получил следующие 
типы оппозиций (они могут комбинироваться между со- 
бой). 


А. КЛАССИФИКАЦИЯ ОППОЗИЦИЙ 
ПО ИХ ОТНОШЕНИЮ К СИСТЕМЕ В ЦЕЛОМ. 


А.1. Одномерные и многомерные оппозиции. В этих 
оппозициях элемент, общий для обоих членов («основа- 
ние для сравнения»), не присутствует ни в Одной из 
остальных оппозиций данного кода (это — одномерные 
оппозиции) либо же, наоборот, присутствует и в других 
оппозициях этого кода (многомерные оппозиции). Возь- 
мем, к примеру, латинский алфавит. Оппозиция Е/Е яв- 
ляется одномерной, так как общий элемент Е отсут- 
ствует во всех остальных буквах алфавита. Напротив, 
оппозиция Р/В является многомерной, поскольку форма 
(общий элемент) Р присутствует и в букве В. 

А.2. Пропорциональные и изолированные оппозиции. 
В этих оппозициях дифференциальный признак возведен 
в ранг своего рода модели. Так, оппозиции Мапп/Маёппег 
и Гапа/Гап4ег являются пропорциональными, равно 
как и оппозиции (мы) говорим/(вы) говорите и (мы). 
сидим! (вы) сидите. Непропорциональные оппозиции яв- 
ляются изолированными. Они, конечно, наиболее много- 
численны. В семантике только грамматические (морфо- 
логические) оппозиции являются пропорциональными. 
Словарные оппозиции — изолированные. 


В. КЛАССИФИКАЦИЯ ОППОЗИЦИЙ 
ПО ОТНОШЕНИЮ МЕЖДУ ИХ ЧЛЕНАМИ 


В.1. Привативные оппозиции. Они наиболее известны. 
Всякая оппозиция, где означающее одного члена харак- 
теризуется наличием значимого (маркированного) эле- 
мента, который отсутствует в означающем другого члена, 
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называется привативной. Речь, следовательно, идет об 
общей оппозиции маркированный/немаркированный. Ме- 
стоимение они (нет указания на грамматический род) 
выступает как немаркированное по отношению к мар- 
кированному местоимению он (мужской род). Укажем 
здесь на две важные проблемы. Первая касается при- 
знака маркированности. Некоторые лингвисты связы- 
вают этот признак с понятием исключительности, а не- 
маркированный член оппозиции —с представлением 
о норме. Не маркировано то, что чаще всего встречается, 
что привычно; или же это то, что осталось после по- 
следовательного отсечения у маркированного члена 
его признаков. Так появилось представление о негатив- 
ной маркированности. В самом деле, немаркированные 
элементы встречаются в языке гораздо чаще маркиро- 
ванных. Так, Кантино полагает, что форма гопа яв- 
ляется маркированной по отношению к форме гопае. 
Для него мужской род является маркированным, а 
женский — нет. По Мартине, напротив, признак мар- 
кированности — это прибавляемый элемент значения. 
Это, впрочем, не препятствует существованию паралле- 
лизма между признаками маркированности означаю- 
щего и означаемого в оппозиции мужское/женское. Дей- 
ствительно, понятие «мужское» может соответствовать 
нейтрализации признака рода, некоему абстрактному 
понятию (врач, шофер); в противоположность этому 
женский род всегда маркирован. Признак семантиче- 
ской маркированности и признак маркированности фор- 
мальной взаимно предполагают друг друга: если хотят 
уточнить род, вводят дополнительный знак. Вторая 
проблема касается немаркированного члена оппозиции. 
К нему применимо выражение нулевая степень оппози- 
ции. Нулевая степень — это значимое отсутствие. Нали- 
чие нулевой степени свидетельствует о способности лю- 
бой знаковой системы порождать смысл «из ничего». 
Родившись в фонологии, понятие нулевой степени может 
быть применено в самых разных областях. Семантика 
знает нулевые знаки («0 «нулевом знаке» говорят в тех 
случаях, когда отсутствие эксплицитного означающего 
само функционирует как означающее») !. Соответствую- 
щее понятие существует и в логике («А находится в ну- 
левом состоянии, то есть реально не существует, но при 


ТН. Егеь СаШегз Еегтап@ 4е Заиззиге, Х], р. 35. 
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известных условиях его можно вызвать к жизни»)! [...]. 
Наконец, в риторике на коннотативном уровне отсутст- 
вие риторических означающих само является стилисти- 
ческим означающим. 

В.2. Эквиполлентные оппозиции. В этих оппозициях 
оба члена являются эквивалентными, иными словами, 
в отличие от привативных оппозиций здесь нет ни от- 
рицания, ни утверждения какого-либо признака. В оп- 
позиции [оо ее! нет ни того, ни другого. Семантически 
такие оппозиции наиболее многочисленны, хотя язык и 
стремится в целях экономии заменить их привативными 
оппозициями, во-первых, потому, что в них отношение 
между подобием и различием уравновешено, и, во-вто- 
рых, потому, что они позволяют создавать пропорцио- 
нальные серии типа: осел/ослица, царь/царица, тогда 
как эквиполлентные оппозиции (конь/кобыла) не дают 
подобных дериваций. 


С. КЛАССИФИКАЦИЯ ОППОЗИЦИЙ 
ПО ОБЪЕМУ ИХ СМЫСЛОРАЗЛИЧИТЕЛЬНОЙ 
СИЛЫ 


С.1. Постоянные оппозиции. В этом случае разные 
означаемые всегда имеют разные означающие. (/е)тап- 
де/(пои5) папвеоп$. Во французском языке первое лицо 
единственного и первое лицо множественного числа 
имеют различные означающие во всех глаголах, време- 
нах и наклонениях. 

С.2. Устранимые или нейтрализуемые оппозиции. 
В этом случае разные означаемые не всегда имеют раз- 
ные означающие, так что оба члена оппозиции иногда 
могут оказаться идентичными. Во французском языке 
семантической оппозиции 3-е лицо единственного числа! 
3-е лицо множественного числа могут соответствовать то 
разные (Ний/Ни55епГ), то одинаковые (фонетически) 
означающие (тапое/тапвен]). 

ПТ. 3.4. Каковы перспективы применения перечислен- 
ных типов оппозиций в семиологии? [...] Мы не можем 
быть уверены, что эти типы, выделенные Трубецким и 
частичио воспроизведенные у Кантино, приложимы 
к иным, неязыковым системам, Легко себе представить, 


1 Рез { оисНезф, [.0213Наце, р. 73, 
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что существуют и другие типы, в особенности если мы 
согласимся выйти за пределы бинарной модели. Мы, 
однако, попытаемся сопоставить типы Трубецкого и Кан- 
тино с тем, что нам известно о двух весьма различных 
семиологических системах — дорожном коде и системе 
моды. В дорожном коде можно обнаружить многомерные 
пропорциональные оппозиции (таковы, например, все 
оппозиции, построенные на вариации цветов в рамках 
круга и треугольника, поотивопоставленных друг другу); 
привативные оппозиции (в случае, когда добавочный 
признак меняет значение круга); постоянные оппозиции 
(когда различным означаемым во всех случаях соответ- 
ствуют разные означающие). Но дорожный код не знает 
ни эквиполлентных, ни нейтрализуемых оппозиций, что 
вполне понятно: во избежание несчастных случаев знаки 
дорожного кода должны поддаваться быстрой и недву- 
смысленной расшифровке. [...] В системе моды, которая, 
напротив, тяготеет к полисемии, можно обнаружить все 
типы оппозиций, за исключением одномерных и постоян- 
ных, которые подчеркивали бы узость и негибкость си- 
стемы [...]. 

ПТ. 3.5. Значение и простота привативной оппозиции 
(маркированный/немаркированный), которая, по опре- 
делению, предполагает наличие альтернативы, заста- 
вили поставить вопрос о возможности сведения всех из- 
вестных оппозиций к бинарной модели, в основе которой 
лежит наличие или отсутствие признака. Иными сло- 
вами, вопрос этот касается универсальности бинарного 
принципа. Очевидно, что бинаризм — явление чрезвычай- 
но широкое. Уже в течение многих столетий известно, 
что информацию можно передавать при помощи двоич- 
ного кода, и многочисленные искусственные коды, созда- 
вавшиеся в рамках самых различных обществ, были 
двоичными, начиная с «Бизй 1е|евтарй» (напомним, в ча- 
стности, о {Шта агит * конголезских племен) и кончая 
азбукой Морзе или двоичным кодом в кибернетике. Но 
если вернуться к естественным, а не искусственно со- 
зданным системам, то универсальный характер бинар- 
ного принципа кажется гораздо менее очевидным. Как 
это ни парадоксально, но сам Соссюр никогда не рас- 
сматривал ассоциативное поле как бинарное. Для него 
число терминов, входящих в ассоциативное поле, не 
является конечным, а их порядок — строго определен- 
ным. «Любой термин можно рассматривать как своего 
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рода центр созвездия, как точку схождения координируе- 
мых с ним других терминов, сумма которых безгранич- 
на»'. На бинарный характер языка (правда, только на 
уровне второго членения) обратили внимание в фоно- 
логии. Но абсолютен ли этот бинаризм? Якобсон? пола- 
гает, что да; по его мнению, фонологические системы 
всех языков могут быть описаны при помощи всего две- 
надцати бинарных различительных черт, присутствую- 
щих или отсутствующих (в ряде случаев — нерелевант- 
ных). Мартине 3 оспорил и уточнил идею универсальности 
бинарного принципа; бинарные оппозиции преобла- 
дают, но универсальность бинарного принципа далеко 
не очевидна. Дискутируемый в фонологии, не применен- 
ный в семантике, бинаризм остался незнакомцем и для 
семиологии, где до сих пор не установлены типы оппо- 
зиций. Чтобы представить себе сложные оппозиции, 
можно прибегнуть к модели, выработанной в лингви- 
стике и сводящейся к «сложной» альтернативе, или 
к оппозиции с четырьмя членами: два полярных члена 
(это или то), один смешанный (и это и то) и один нейт- 
ральный (ни то, ни это). Эти оппозиции, хотя и более 
гибкие, чем привативные, не снимают проблемы серийных 
парадигм (в противоположность парадигмам, основан- 
ным на оппозициях): универсальность бинаризма до сих 
пор все еще не обоснована * [...]. 

11. 3.6. Чтобы завершить рассуждение о системе, не- 
обходимо сказать несколько слов о явлении, называе- 
мом нейтрализация. В лингвистике это выражение упот- 
ребляют тогда, когда релевантная оппозиция утрачивает 
свою релевантность, перестает быть значимой. Вообще 
говоря, нейтрализация систематической оппозиции про- 
исходит под влиянием контекста: синтагма как бы «ан- 
нулирует» систему. Так, в фонологии нейтрализация 
оппозиции двух фонем может быть следствием той пози- 
ции, которую они занимают в речевой цепи: во фран- 
пузском языке обычно существует оппозиция между 6.и 
@е, когда они находятся в конечной позиции (Ратай 
Га!та!$); во всех остальных случаях эта оппозиция 


1 Ф. де Соссюр, Курс общей лингвистики, стр. 123. 

2 См. Р. Якобсон, Г. М. Фант и М Халле Введение в 
анализ речи. В сб.: «Новое в лингвистике», вып. И. М., Изд-во ино- 
странной литературы, 1962. 

Мартине, Принцип экономии в фонетических изменениях, 
М., Изд-во иностранной литературы, 1960, стр. 102. 
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теряет свою релевантность. Напротив, противопоставление 
0/0 (заще/зойе) нейтрализуется в конечной позиции 
(роф тоЁ еаи). Оба нейтрализованных признака объе- 
диняются в одном общем звуке, называемом «архифо- 
нема»; ее изображают при помощи прописной буквы: 
6/ё = Е; 0/0 = О. В семантике к изучению нейтрализа- 
ции только еще приступили, так как до сих пор не вы- 
явлена семантическая «система»: Ж. Дюбуа! отметил, 
что в некоторых синтагмах семантическая единица мо- 
жет утрачивать релевантные признаки: так, в начале 
семидесятых годов ХХ века в выражениях типа эман- 
сипация трудящихся, эмансипация масс, эмансипация 
пролетариата можно было коммутировать часть плана 
выражения, не меняя при этом смысла сложной семан- 
тической единицы. Что касается семиологических си- 
стем, [...] то дорожный код не может примириться ни с 
какой нейтрализацией, ибо она противоречит его основ- 
ной цели — быстрому и недвусмысленному чтению не- 
большого количества знаков. Напротив, в моде, с ее 
полисемическими (и даже пансемическими) тенденциями, 
нейтрализации весьма многочисленны. Обычно фуфайка 
отсылает нас к представлению о море, а свитер — 
к представлению о горах; но в то же время мы можем 
говорить о фуфайке или свитере для морской прогулки; 
релевантность оппозиции фуфайка/свитер оказывается 
утраченной; два предмета оказываются как бы погло- 
щенными «архипредметом» типа «шерстяное изделие». 
С семиологической точки зрения (то есть не принимая 
во внимание второе членение, а именно членение соб- 
ственно различительных единиц), можно сказать, что 
нейтрализация имеет место тогда, когда два означаю- 
щих отсылают к одному и тому же означаемому или на- 
оборот (так как нейтрализация означаемых тоже воз- 
можна). Здесь следует ввести два полезных понятия — 
понятия дисперсивного поля и барьера безопасности. 
Дисперсивное поле образовано вариантами реализаций 
какой-либо единицы (например, фонемы), которые не 
влекут за собою смысловых изменений (то есть не ста- 
новятся релевантными); края дисперсивного поля как 
раз и представляют собой «барьер безопасности». 
[...] Имея в виду язык пищи, можно говорить о диспер- 


Т «СаШегз 4е Гех!со!ор1е», 1, 1959, («ОпИё зетапНаие сотр!ехе 
её пещгазаНоп»). 
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сивном поле какого-либо блюда; это поле будет ограж- 
дено границами, в пределах которых данное блюдо 
остается значимым, каковы бы ни были индивидуальные 
новации его «изготовителя». Варианты, образующие дис- 
персивное поле, в ряде случаев являются комбинатор- 
ными вариантами; они зависят от комбинации знаков, то 
есть от непосредственного контекстного окружения (звук 
4 в слове пада и в слове [опаа неодинаков, но различие 
не влияет на смысл). Кроме того, существуют индиви- 
дуальные, или факультативные, варианты: во француз- 
ском языке особенности бургиньонского и парижского 
произношения звука г нерелевантны для смысла. Эти 
варианты долгое время рассматривали как факты речи. 
Они и на самом деле очень близки к речи, но в настоя- 
щее время их считают фактами языка, если они имеют 
«обязательный» характер. Вполне возможно, что в се- 
миологии, где изучение явлений коннотации должно 
играть чрезвычайно важную роль, нерелевантные в язы- 
ке варианты окажутся в центре внимания. В самом деле, 
варианты, не имеющие смыслоразличительной функции 
в денотативном плапе (папример, раскатистое гиг 
велярное), могут стать значимыми в плане коннотатив- 
ном. Раскатистое г и г велярное могут отсылать к двум 
разным означаемым; в устах актера на сцене первое 
будет обозначать бургиньонца, а второе — парижанина. 
Но в денотативной системе это различие так и не приоб- 
ретет значения. Таковы некоторые первоначальные воз- 
можности применения понятия нейтрализации. Вообще 
говоря, нейтрализация представляет собой своего рода 
давление синтагмы на систему. Наиболее сильные си- 
стемы (например, дорожный код) обладают бедными 
синтагмами; большие синтагматические комплексы (на- 
пример, изображения) тяготеют к неоднозначности 
смысла. 

ПТ. 3.7. Синтагма и система образуют два плана 
языка. Хотя пути их изучения пока едва только наме- 
чены, уже сейчас следует предвидеть возможность глу- 
бокого анализа того, как края этих двух планов как 
бы находят друг на друга, что нарушает нормальное 
отношение между системой и синтагмой; иногда способ 
организации этих двух осей искажается, так что пара- 
дигма, например, превращается в синтагму; наблю- 
дается нарушение обычной границы в оппозиции син- 
тагма[система; возможно, что значительное число 
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явлений, связанных с творческим процессом, имеет в 
своей основе именно это нарушение, словно существует 
связь между эстетикой и отклонениями от нормы в се- 
мантической системе. Очевидно, главным нарушением 
является переход парадигмы в синтагматический план; 
обычно в синтагме актуализируется лишь один термин 
оппозиции, а другой (или другие) остается виртуальным. 
Нечто иное произойдет, если мы попытаемся создать 
высказывание, последовательно присоединив друг к 
другу все падежные формы какого-либо слова. Проблема 
такого превращения парадигмы в синтагму выдви- 
галась уже в фонологии. Но наибольший интерес проб- 
лема нормы и ее нарушений [...] представляет для семан- 
тики, которая имеет дело с единицами значения (а не 
просто с различительными единицами} и где наложение 
друг на друга двух языковых осей влечет за собой ви- 
димые изменения смысла. С этой точки зрения можно 
указать три направления исследования. Наряду с клас- 
сическими оппозициями, основанными на принципе на- 
личия или отсутствия признака, можно выделить оппо- 
зиции, в основе которых — способ расположения эле- 
ментов; например, два слова состоят из одних и тех 
же элементов, но расположены они по-разному: ро- 
за/Азор, раб/бра, куст/стук. Игра слов, каламбуры в 
большинстве случаев возникают именно за счет таких 
оппозиций. В сущности, в оппозиции ЁёИбгез|ертез 
достаточно убрать черту, обозначающую оппозицию, 
чтобы получить необычную синтагму Е6ёПогез/{66тИез *, 
фигурировавшую в качестве газетного заголовка. [...| Вто- 
рое важное направление исследований — изучение риф- 
мы. На звуковом уровне, то есть на уровне означающих, 
совокупность рифм образует ассоциативную сферу; су- 
ществуют, следовательно, рифменные парадигмы; а это 
значит, что по отношению к этим парадигмам рифмо- 
ванное высказывание представляет собой фрагмент си- 
стемы, превращенной в синтагму. В целом рифма пред- 
ставляет собой нарушение дистанции между синтагмой 
и системой; в ее основе — сознательно достигаемое на- 
пряжение между принципом сходства и принципом раз- 
личия; рифма — это своего рода структурный скандал. 
Наконец, с творческим нарушением нормы целиком свя- 
зана вся риторика. Если вспомнить разграничение, пред- 
ложенное Якобсоном, то легко понять, что всякая ме- 
тафорическая последовательность представляет собой 
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парадигму, превращеннуто в синтагму, а всякая метони- 
мия — застывшую и поглощенную системой синтагму. 
В метафоре селекция становится смежностью, в мето- 
нимии смежность становится полем селекции. Творче- 
ский акт всегда происходит на границе между этими 
двумя планами. 


ГУ. ДЕНОТАЦИЯ И КОННОТАЦИЯ 


ГУ. 1. Мы знаем, что любая знаковая система вклю- 
чает в себя план выражения (Е) и план содержания 
(С) и что значение соответствует отношению (К) 
между этими двумя планами: ЕВС. Теперь предполо- 
жим, что система ЕКС выступает в роли простого эле- 
мента вторичной системы, экстенсивной по отношению 
к первой. В результате мы получим две системы, как бы 
вставленные одна в другую, но в то же время и раз- 
деленные. Однако такое «разделение» может быть осу- 
ществлено двумя совершенно различными способами; в 
зависимости от того, каким образом первая система 
включается во вторую, мы получим два противополож- 
ных явления. В первом случае первая система (ЕКС) 
будет служить планом выражения или означающим по 
отношению ко второй системе: 


2; В В С, 
1 ЕКС 


что можно выразить и как (ЕКС)КС. Полученную се- 
миотику Ельмслев назвал коннотативной семиотикой; 
первая система представляет собой денотативный план, 
а вторая — коннотативный. Поэтому можно сказать, 
что коннотативная система есть система, план выраже- 
ния которой сам является знаковой системой. Наиболее 
распространенные случаи коннотации представлены 
сложными системами, где роль первой системы играет 
естественный язык (такова, например, литература). Во 
втором случае первая система (ЕЮС) становится уже 
не планом выражения, как при коннотации, но планом 
содержания или означаемым по отношению ко второй 
системе: 


ЕВ С 
1 ЕВС’ 
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что можно выразить так: ЕВ (ЕКС). Таковы все мета- 
языки. Метаязык есть система, план содержания кото- 
рой сам является знаковой системой; это семиотика, 
предметом которой является семиотика. Таковы два 
пути удвоения знаковых систем: 


ба 36 ба $6 
За $6 За 36 
Коннотация Метаязык 


ГУ.2. Систематического изучения явлений коннота- 
ций до сих пор еще не предпринималось (несколько 
указаний на нее можно найти в «Пролегоменах» Ельм- 
слева). Однако несомненно, что будущее принадлежит 
коннотативной лингвистике, так как в человеческом 
обществе, на базе первичной системы, образуемой есте- 
ственным языком, постоянно возникают системы вторич- 
ных смыслов, и этот процесс, то явно, то нет, непо- 
средственно соприкасается с проблемами исторической 
антропологии. Коннотативная семиотика, будучи сама 
системой, включает в себя означающие, означаемые и 
процесс, который их объединяет (значение). Означаю- 
щие в коннотативной семиотике, которые мы будем 
называть коннотаторами, являются знаками (то есть 
единством означающих и означаемых) в денотативной 
системе; нетрудно понять, что несколько знаков денота- 
тивной системы могут в совокупности образовывать один 
коннотатор — в случае, если они отсылают к одному и 
тому же коннотативному означаемому. Иначе говоря, 
единицы коннотируемой системы могут иметь другую 
величину, нежели единицы денотативной системы. Об- 
ширные фрагменты денотативного высказывания могут 
образовывать лишь одну единицу коннотируемой си- 
стемы (такова стилистика текста, состоящего из мно- 
жества слов, но отсылающего к одному-единственному 
означаемому). Каким бы способом коннотация ни «на- 
кладывалась» на денотативное сообщение, она не мо- 
жет исчерпать его полностью: денотативных означае- 
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мых всегда больше, чем коннотативных (без этого вы- 
сказывание вообще не могло бы существовать). Конно- 
таторы же в любом случае представляют собой дискрет- 
ные, «эрратические» знаки, «натурализованные» дено- 
тативным сообщением, которое несет их в себе. Что же 
касается коннотативного означаемого, то оно обладает 
всеобъемпющим, глобальным, расплывчатым характе- 
ром: это — фрагмент идеологии. Так, совокупность вы- 
сказываний на французском языке может отсылать нас 
к означаемому «французское»; литературное произведе- 
ние — к означаемому «литература» и т. п. Эти означае- 
мые находятся в теснейшей связи с нашими знаниями, 
с культурой, историей; благодаря им знаковая система 
оказывается, если так можно выразиться, пропитанной 
внешним миром. В сущности, идеология представляет 
собой форму (в том смысле, в каком употребляет это 
слово Ельмслев) коннотативных означаемых, а ритори- 
ка — форму коннотаторов. 

ГУ. 3. В коннотативной семиотике означающие второй 
системы образованы знаками первой. В метаязыке дело 
обстоит наоборот: означаемые второй системы образо- 
ваны знаками первой. Ельмслев определяет метаязык 
следующим образом: если операция представляет собой 
описание, основанное на «эмпирическом принципе», то 
есть обладает непротиворечивостью (связностью), ис- 
черпывающим характером и простотой, то метаязык 
(научная семиотика) является операцией, а коннотатив- 
ная семиотика ею не является. Отсюда очевидно, что, . 
например, семиология является метаязыком, поскольку 
в качестве предмета изучения она имеет первичный язык 
(язык-объект). Язык-объект обозначается при помощи 
языка семиологии. Выражение «метаязык» не следует 
закреплять за одним лишь языком науки: в случаях, 
когда естественный язык, рассматриваемый в своем де- 
нотативном аспекте, имеет предметом ту или иную си- 
стему значащих объектов, он превращается в «опера- 
цию», то есть в метаязык. Таковы журналы мод, «рас- 
сказывающие» о значенрях одежды. Таким образом, мы. 
здесь имеем дело со сложной системой, где язык, взя- 
тый на ‘денотативном уровне, является метаязыком, но 
где в то же время наблюдается и явление коннотации 
(так как журнал мод обычно не содержит чисто дено- 
тативных высказываний): 
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3 Коннотация 
$6. идеология 


За. риторика 


2 Денотация: , 
Метаязык ба 56 
1 Реальная система | За $6 


ГУ.4. В принципе ничто не препятствует тому, чтобы 
метаязык сам стал языком-объектом для другого мета- 
языка. Сама семиология может стать таким языком- 
объектом в случае, если появится наука, которая сде- 
лает семиологию своим предметом. Если вслед за 
Ельмслевом мы согласимся считать гуманитарными 
науками связные, исчерпывающие и простые языки, то 
есть операции, то каждая вновь возникающая наука 
предстанет как новый метаязык, делающий своим пред- 
метом метаязык, существовавший ранее и в то же вре- 
мя нацеленный на реальный объект, лекащий в основе 
всех этих «описаний». Тогда история гуманитарных наук 
в известном отношении предстанет как диахрония ме- 
таязыков, и окажется, что любая наука, включая, раз- 
умеется, и семиологию, в зародыше несет собственную 
гибель в форме языка, который сделает ее своим пред- 
метом. Эта относительность, внутренне присущая всей 
системе метаязыков, позволяет понять относительность 
преимуществ семиолога перед лицом коннотативных 
языков. [... Сама история, создавая все новые и новые 
метаязыки, делает его объективность преходящей. 


ЗАКЛЮЧЕНИЕ. 
СЕМИОЛОГИЧЕСКИЙ ПОИСК 


Цель семиологического исследования состоит в том, 
чтобы воспроизвести функционирование иных, нежели 
язык, знаковых систем согласно цели всякого структур- 
ного исследования, которая заключается в создании по- 
добия наблюдаемого объекта !. Чтобы такое исследова- 
ние стало возможным, необходимо с самого начала (и 


1 См. В. Ваг{(Вез, Г’асНуНё гисига!$е ш: В. Ваг{ Кез, 
Езза!13 с!Иачез, Раг!з, Зец!, 1964, р. 213. 
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в особенности — вначале) исходигь из ограничительного 
принципа. Этот принцип, также сформулированный в 
лингвистике, называется принципом существенности: 
исследователь принимает решение описывать предстоя- 
щие ему факты лишь с одной точки зрения; следова- 
тельно, он будет фиксировать в этой разнородной массе 
фактов только те черты, которые важны с данной точки 
зрения (исключив все остальные). Такие черты и назы- 
ваются существенными. Так, фонолог рассматривает 
звуки лишь с точки зрения смысла, который они порож- 
дают, и не интересуется их физической, артикуляторной 
природой. В семиологии существенность, по определению, 
связана со значением анализируемых объектов; все объ- 
екты исследуются исключительно с точки зрения их 
смысла; аналитик не касается, по крайней мере вре- 
менно, то есть до того момента, когда система будет 
воспроизведена с наибольшей степенью полноты, осталь- 
ных детерминирующих ее факторов (психологических, 
социологических, физических и т. д.). Значение этих 
факторов, каждый из которых связан с иной, несемио- 
логической существенностью, не отрицается; но сами 
они должны быть рассмотрены в терминах семиологии, 
то есть под углом зрения их функции в знаковой си- 
стеме. Так, очевидно, что мода теснейшим образом свя- 
зана с экономикой и социологией, но в задачу семиолога 
не входит занятие ни экономикой, ни социологией моды; 
он должен только указать, на каком семантическом 
уровне экономика и социология соотносятся с семиоло- 
гической существенностью моды — на уровне ли обра- 
зования знака в языке одежды, например, или на уровне 
ассоциативных ограничений (табу), или на уровне 
коннотативных высказываний. Принцип существенности 
предполагает имманентный подход к объекту: всякую 
данную систему наблюдают изнутри. Впрочем, посколь- 
ку границы изучаемой системы ‘не известны заранее 
(ведь задача и заключается в том, чтобы эту систему 
воспроизвести), вначале принцип имманентности может 
быть применен лишь к совокупности совершенно разно- 
родных явлений, которые надо будет рассмотреть с оп- 
ределенной точки зрения, чтобы выявить их структуру. 


ТА. Мартине, Основы общей лингвистики, в кн.: «Новое в 
лингвистике», вып. [, М., Изд-во иностранной литературы, 1963, 
стр. 395. 


б Зак. 54 161 


Эта совокупность должна быть определена иссле- 
дователем до начала работы. Такую совокупность на- 
зывают «корпус». Корпус — это конечная сумма фактов, 
заранее выделяемая исследователем в соответствии с 
его (неизбежно) произвольным выбором. С этим кор- 
пусом он и будет работать. Например, если мы хотим 
описать язык пищи современных французов, то мы 
должны заранее решить, с каким «корпусом» будем 
иметь дело — с меню, предлагаемым газетами, с ресто- 
ранным меню, с «реальным» меню за обедом или с 
меню, о котором нам кто-то рассказал. Как только кор- 
пус будет определен, исследователь обязан строжайшим 
образом его придерживаться. Во-первых, он обязан ни- 
чего не прибавлять к нему в ходе исследования; во- 
вторых, дать его исчерпывающий анализ так, чтобы 
все без исключения факты, входящие в корпус, нашли 
свое объяснение в рамках данной системы. Каким же 
образом определить корпус, с которым будет работать 
исследователь? Очевидно, это зависит от природы ана- 
лизируемых фактов: критерии выбора корпуса, образуе- 
мого продуктами питания, будут иными, нежели корпуса 
форм автомобилей. Здесь можно дать лишь две общие 
рекомендации. С одной стороны, корпус должен быть 
достаточно обширен, чтобы его элементы заполнили все 
ячейки, образуемые целостной системой подобий и раз- 
личий. Очевидно, что когда исследователь сортирует 
известный материал, он по прошествии некоторого вре- 
мени начинает отмечать факты и отношения, уже за- 
фиксированные им ранее; такие «повторы» будут ста- 
новиться все более и более частыми, пока не останется 
ни одного нового элемента; это значит, что корпус «на- 
сыщен». С другой стороны, корпус должен быть одноро- 
ден, насколько это возможно. Прежде всего однородной 
должна быть его субстанция; исследователь заинтере- 
сован в том, чтобы работать с материалом, имеющим 
одну и ту же субстанцию, подобно лингвисту, имею- 
щему дело лишь со звуковой субстанцией; равным об- 
разом в идеале добротный корпус продуктов питания 
должен состоять из однотипного материала (например, 
в него должны входить одни только ресторанные меню). 
Однако на практике исследователь имеет дело со сме- 
шанной субстанцией; так, мода включает в себя и одеж- 
ду и письменный язык; кино пользуется изображением, 
музыкой и речью и т. п. Поэтому приходится принять 
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существование гетерогенных корпусов; но в этом случае 
следует четко и последовательно разграничить субстан- 
ции, из которых складывается данная система (в част- 
ности, отделить реальные предметы от языка, на ко- 
тором о них говорится), иными словами, саму гетеро- 
генность системы подвергнуть структурному анализу. 
В принципе из корпуса должен быть устранен максимум 
диахронических элементов; корпус должен соответство- 
вать состоянию системы, представлять собою истори- 
ческий «срез». Не входя здесь в теоретические споры 
о соотношении синхронии и диахронии, скажем только, 
что с чисто операциональной точки зрения следует пред- 
почесть корпус обширный, но относящийся к одному 
временному моменту, корпусу узкому по объему, но 
растянутому во времени; так, если объектом изучения 
является пресса, надо отдать предпочтение подборке 
газет, появившихся одновременно, а не подшивке од- 
ной и той же газеты за несколько лет. Есть системы, 
которые как бы сами указывают на собственную синхро- 
нию; такова мода, меняющаяся ежегодно. Что касается 
других систем, то надо брать короткие периоды их су- 
ществования, что позволит впоследствии сделать экс- 
курсы и в их диахронию. Здесь речь идет, конечно, о пер- 
воначальных, сугубо операциональных и в значитель- 
ной мере произвольных выборах: ведь заранее ничего 
нельзя сказать о том ритме, в котором происходит изме- 
нение семиологических систем именно потому, что глав- 
ной (то есть выявленной в последнюю очередь) целью 
семиологического исследования является как раз уста- 
новление собственного времени этих систем, создание 
истории форм. 

1965 
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Ян Мукаржовский 


ПРЕДНАМЕРЕННОЕ 
И НЕПРЕДНАМЕРЕННОЕ 
В ИСКУССТВЕ! 


В сравнении со всеми иными человеческими творе- 
ниями художественное произведение явно кажется 
образцом преднамеренного творчества. Разумеется, и 
практическое творчество преднамеренно, но в нем чело- 
век обращает внимание лишь на те свойства изготов- 
ляемого предмета, которые должны служить задуман- 
ной цели, игнорируя все остальные его свойства, без- 
различные с точки зрения поставленной цели. Особенно 
заметным это стало с той поры, когда наступила резкая 
дифференциация функций: так, например, в народных 
орудиях труда, созданных в среде, где функции были 
недифференцированы, мы замечаем внимание и к «не- 
целесообразным» свойствам (орнаментальные украше- 
ния с символической и эстетической функцией и т. д.), 
в современной машине или даже орудии труда осуще- 
ствляется последовательный выбор свойств, важных с 
точки зрения данной цели. Тем резче выступает сейчас 
различие между практическим и художественным твор- 
чеством, ранее (а в народном творчестве — там, где 
таковое существует, — и поныне) недостаточно явствен- 
ное. Дело в том, что в художественном произведении 
вне нашего внимания не остается ни одно из свойств 
предмета, ни одна из формирующих его деталей. Свое 
предназначение — быть эстетическим знаком — художе- 
ственное произведение осуществляет как нераздельное 
целое. Здесь, несомненно, источник и причина того 


1 «Гатегпо${ а пезгатёгпо${ у итёп, публикуется по изданию: 
«З+и4| 2 езейКу», ОЧеоп, Ргапа, 1966, впервые напечатана 
в 1943 году. 
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впечатления абсолютной преднамеренности, которое 
производит на нас художественное произведение. 

Но, несмотря на это или, может быть, даже именно 
благодаря этому, более внимательному наблюдателю — 
еще со времен античности — бросалось в глаза, что в 
художественном произведении как целом и в искусстве 
вообще многое выходит за рамки преднамеренности, в 
отдельных случаях преступает границы замысла. Объ- 
яснение этих непреднамеренных моментов пытались най- 
ти в художнике, в психических процессах, сопровож- 
дающих творчество, в участии подсознания при возник- 
новении произведения. 

[...] Только современная психология пришла к вы- 
воду, что и подсознательное обладает преднамерен- 
ностью, подготовив тем самым предпосылки для отде- 
ления проблемы преднамеренного — непреднамеренного 
от проблемы сознательного — подсознательного. К по- 
добным же результатам, впрочем, приходит — незави- 
симо от психологии — и современная теория искусства, 
которая показала, что может даже существовать под- 
сознательная норма, то есть преднамеренность, скон- 
центрированная в правиле. Мы имеем в виду некоторые 
современные исследования в области метрики, образцо- 
вым примером которых может служить работа Я. Рип- 
ки «Га тёчие аи МщадагЬ 6вр1дие регзап» («Тга- 
уаих 4и Сеге Ипри1зИдие ае Ргавие», УТ, 1936, стр. 192 
и последующие). В этом труде автор путем стати- 
стического анализа древнеперсидского стиха с абсолют- 
ной объективностью показал, что параллельно метриче- 
ской основе, подчиняющейся сознательным правилам, 
здесь проявлялась тенденция к равномерному распре- 
делению ударений и границ между словами, о которой 
сами поэты не подозревали и которая вплоть до от- 
крытия Рипки была совершенно незаметна и многим 
современным европейским исследователям, являясь тем 
не менее, как говорит автор, активным эстетическим 
фактором. Дело в том, что несовпадения между метри- 
ческой основой, чрезвычайно систематичной, и внутрен- 
ней тенденцией к регулярному расположению ударений 
и границ между словами обеспечивали ритмическую 
дифференциацию стиха, который, будь он основан ис- 
ключительно на метрике, стал бы ритмически одно- 
образным [...]. - 
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И, несмотря на то, что психология сделала очень 
много для решения вопроса о сознательных и подсозна- 
тельных элементах творчества, необходимо поставить 
проблему преднамеренности и непреднамеренности в 
художественном творчестве заново и вне зависимости 
от психологии. Подобную попытку и представляет собой 
наша работа. Но если мы хотим радикально освобо- 
диться от психологической точки зрения, мы должны 
отталкиваться не от субъекта деятельности, а от самой 
деятельности или, еще лучше, от творений, возникших 
в результате ее [...]. 

Иначе обстоит дело в художественном творчестве. 
Творения художника не преследуют никакой внешней 
цели, а сами суть цель; это положение остается в силе 
и в том случае, если мы примем во внимание, что худо- 
жественное произведение вторично, что под влиянием 
своих внеэстетических функций, всегда, однако, подчи- 
ненных эстетической функции, оно может приобретать 
отношение к различнейшим внешним целям — ведь ни 
одна из этих вторичных. целей недостаточна для полной 
и однозначной характеристики направленности произ- 
ведения, пока мы рассматриваем его именно как худо- 
жественное творение. Отношение к субъекту в искусстве 
также иное, менее определенное по сравнению с прак- 
тическими видами деятельности; в то время как тем 
субъектом, от которого все зависит, является исключи- 
тельно и безапелляционно субъект деятельности или 
продукта (если мы вообще ставим вопрос об «автор- 
стве»), здесь — основной субъект не производитель, а 
тот, к кому художественное творение обращено, то есть 
воспринимающий; и сам художник, коль скоро он отно- 
сится к своему творению как к творению художествен- 
ному (а не как к предмету производства), видит его и 
судит о нем как воспринимающий. Однако восприни- 
мающий — это не какое-нибудь определенное лицо, кон- 
кретный индивидуум, а кто угодно. Все это вытекает 
из того, что художественное произведение не «вещь», а 
знак, служащий для посредничества между индивиду- 
умами, причем знак автономный, без однозначного от- 
ношения к действительности; поэтому тем отчетливее 
выступает его посредническая роль! Таким образом, 


' Ср. наши тезисы «Г’аг сотте Гай зёп1010214це» и тезисы на- 
щего доклада на конгрессе в Копенгагене, 
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и применительно к субъекту направленность художест- 
венного произведения не может быть охарактеризована 
однозначно [...]. 

Следовательно, обе крайние точки, которых в прак- 
тической деятельности достаточно для характеристики 
намерения, породившего деятельность или ее продукт, 
отступают в искусстве на второй план. На первый же 
план выступает сама преднамеренность. Что же, од- 
нако, представляет преднамеренность «сама по себе», 
если она не определяется отношением к цели и автору? 
Мы упомянули уже, что художественное произведе- 
ние — автономный художественный знак без однознач- 
ного предметного отношения; в качестве автономного 
знака художественное произведение не вступает отдель- 
ными своими частями в обязательное отношение к дей- 
ствительности, которую оно изображает (о которой со- 
общает) с помощью темы, но лишь как целое может 
вызвать в сознании воспринимающего отношение к 
любому его переживанию или комплексу переживаний 
(художественное произведение и «означает» жизненный 
опыт воспринимающего, душевный мир воспринимаю- 
щего). Это нужно подчеркнуть в особенности как отли- 
чие от коммуникативных знаков (например, языкового 
высказывания), где каждая часть, каждая мельчайшая 
смысловая единица может быть подтверждена фактом 
действительности, на которую она указывает (ср., на- 
пример, научное доказательство). Поэтому в художе- 
ственном произведении весьма важно смысловое един- 
ство, и преднамеренность — это та сила, которая соеди- 
няет воедино отдельные части и придает смысл произ- 
ведению. Как только воспринимающий начинает под- 
ходить к определенному предмету с расположением 
духа, обычным для восприятия художественного произ- 
ведения, в нем тотчас возникает стремление найти в 
строении произведения следы такой его организации, 
которая позволила бы воспринять произведение как 
смысловое целое. Единство художественного произведе- 
ния, источник которого теоретики искусства столько 
раз искали то в личности художника, то в переживании 
как неповторимом контакте личности автора с реаль- 
ностью, единство, которое формалистическими направ- 
лениями безуспешно толковалось как полная гармония 
всех частей и элементов произведения (гармония, какой на 
самом деле никогда не существует), в действительности 
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может усматриваться лишь в преднамеренности, силе, 
функционирующей внутри произведения и стремя- 
щейся к преодолению противоречий и напряженности 
между отдельными его частями и элементами, придавая 
тем самым единый смысл их комплексу и ставя каждый 
элемент в определенное отношение к остальным. Та- 
ким образом, преднамеренность представляет собою в 
искусстве семантическую энергию. Нужно, впрочем, за- 
метить, что характер силы, способствующей смысло- 
вому единству, присущ преднамеренности и в практиче- 
ских видах деятельности, но там он затемнен направлен- 
ностью на цель, а иногда отношением к продуценту. 
Но как только мы начинаем рассматривать какую-либо 
практическую деятельность или предмет, возникший в 
ее результате, как художественный факт, необходи- 
мость смыслового единства сразу же выступит совер- 
шенно явственно (например, если предметом самоцель- 
ного восприятия по аналогии с танцевальным или ми- 
мическим искусством станут рабочие движения или 
если машина — как это неоднократно случалось —будет 
по аналогии с ваянием рассматриваться нами в каче- 
стве произведения изобразительного искусства). 

И здесь мы снова сталкиваемся с вопросом о том, 
насколько важен в искусстве воспринимающий субъект: 
преднамеренность как семантический факт доступна 
только тому, чье отношение к произведению не затем- 
нено никакой практической целью. Автор, будучи созда- 
телем произведения, неизбежно относится к нему и 
чисто практически. Его цель — завершение произведе- 
ния, и на пути к этому он встречается с трудностя- 
ми Технического характера, иногда в прямом смысле 
слова —с трудностями ремесла, не имеющими ничего 
общего с собственно художественной преднамерен- 
ностью. Хорошо известно, что сами представители ис- 
кусства, оценивая произведения своих коллег, подчас 
придают немалую роль умению, с каким в этих про- 
изведениях были преодолены технические трудности, — 
точка зрения, как правило, совершенно чуждая тому, 
кто воспринимает произведение чисто эстетически. Да- 
лее, художник может в своей работе руководствоваться 
и личными мотивами практического характера (мате- 
риальная заинтересованность), выступающими, напри- 
мер, у ренессансных художников совершенно открыто 
(см. многочисленные свидетельства такого рода у Ва- 
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зари); и эти критерии заслоняют самоцельную, «чистую» 
преднамеренность. Правда, и во время работы худож- 
ник постоянно должен иметь в виду художественное 
произведение как автономный знак, и практическая 
точка зрения неустанно и совершенно неразличимо 
сливается с его отношением к художественному произ- 
ведению как к продукту чистой преднамеренности. Но 
это ничего не меняет в сути дела: важно то, что в мо- 
менты, когда он смотрит на свое творение с точки зре- 
ния чистой преднамеренности, стремясь (сознательно 
или подсознательно) сохранить в его организации 
следы этой преднамеренности, он ведет себя как вос- 
принимающий, и только с позиции воспринимающего 
тенденция к смысловому единству проявляется во всей 
своей силе и незатуманенной явственности. Отнюдь не по- 
зиция автора, а позиция воспринимающего является 
для понимания собственно художественного назначения 
произведения основной, немаркированной; позиция ху- 
дожника — сколь парадоксальным ни кажется такое 
утверждение — представляется (разумеется, с точки зре- 
ния преднамеренности) вторичной, «маркированной». 
Впрочем, применительно к произведению такое соот- 
ношение между художником и воспринимающим во- 
все не лишено подтверждений в жизненной практике, 
и опять-таки нужно только (как мы уже подчеркнули 
в одном из подстрочных примечаний) преодолеть в 
себе современный, связанный исключительно с конкрет- 
ной эпохой взгляд на вещи, который мы ошибочно счи- 
таем общепринятым всегда и повсеместно [...]. 
Соотношение между позицией воспринимающего и 
позицией автора нельзя охарактеризовать и таким об- 
разом, что одна из этих позиций активна, а другая пас- 
сивна. И воспринимающий активен по отношению к 
произведению: осознание смыслового единства, проис- 
ходящее при восприятии, разумеется, в большей или 
меньшей мере предопределено внутренней организацией 
произведения, но оно не сводится к впечатлению, а но- 
сит характер усилия, в результате которого устанавли- 
ваются отношения между отдельными элементами вос- 
принимаемого произведения. Это усилие творческое 
даже в том смысле, что вследствие установления между 
элементами и частями произведения сложных, и притом 
образующих некое единство, отношений возникает значе- 
ние, не содержащееся ни в одном из них в отдельности 


169 


и даже не вытекающее из простого их сочетания. 
Итог объединяющего усилия, разумеется, в известной, 
а порой и в немалой степени предопределен в процессе 
создания произведения, но он всегда зависит частично 
и от воспринимающего, который (не важно — созна- 
тельно или подсознательно) решает, какой из элемен- 
тов произведения принять за основу смыслового объе- 
динения и какое направление дать взаимным отноше- 
ниям всех элементов. Инициатива воспринимающего, 
обычно лишь в незначительной мере индивидуальная, а 
по большей части обусловленная такими обществен- 
ными факторами, как эпоха, поколение, социальная 
среда и т. д., перед разными воспринимающими (или, 
скорее, разными группами воспринимающих) откры- 
вает возможность вкладывать в одно и то же произведе- 
ние различную преднамеренность, иногда весьма отли- 
чающуюся от той, какую вкладывал в произведение и 
к какой приспособлял его сам автор: в понимании вос- 
принимающего может не только произойти замена до- 
минанты и перегруппировка элементов, первоначально 
бывших носителями преднамеренности, но носителями 
преднамеренности могут стать даже такие элементы, 
которые первоначально были вне всякой преднамерен- 
ности. Так происходит, например, в том случае, когда 
на читателя старого поэтического произведения отмер- 
шие, но некогда общепринятые способы языкового вы- 
ражения производят впечатление архаизмов, обладаю- 
щих действенной поэтической силой. 

Активное участие воспринимающего в создании 
преднамеренности придает ей динамический характер: 
как равнодействующая от пересечения намерений зри- 
теля с внутренней организацией произведения предна- 
меренность подвижна и колеблется даже в период разо- 
вого восприятия одного и того же произведения или по 
крайней мере — у одного и того же воспринимающего— 
при каждом новом восприятии; известно, что чем живее 
воздействует произведение на воспринимающего, тем 
больше разных возможностей восприятия оно ему пред- 
лагает. 

[... Следовательно, преднамеренность в искусстве 
может быть постигнута во всей своей полноте, только 
если мы взглянем на нее с точки зрения воспринимаю- 
щего. Мы не хотим, разумеется, чтобы из этого утвер- 
ждения делался ошибочный вывод, будто мы считаем 
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инициативу воспринимающего (в буквальном смысле 
слова) принципиально более важной, чем инициативу 
автора, или хотя бы равноценной ей. Обозначением 
«воспринимающий» мы характеризуем известное отно- 
шение к произведению, позицию, на которой находится 
и автор, пока он воспринимает свое произведение как 
знак, то есть именно как художественное произведение, 
а не только как изделие. Очевидно, было бы неправиль- 
ным характеризовать активное авторское отношение к 
произведению как принципиально второстепенное (хотя, 
конечно, в практике, как это видно на примере народ- 
ного искусства, возможен и такой случай); но необхо- 
димо было наглядно показать водораздел, отделяющий 
в искусстве преднамеренность от психологии худож- 
ника, от его частной душевной жизни. А это возможно 
лишь тогда, когда мы явственно осознаем, что наиболее 
чисто воспринимает художественное произведение как 
знак именно воспринимающий. | 

Благодаря освобождению от прямой и односторон- 
ней связи с воспринимающим преднамерекность была 
депсихологизирована: ее приближение к воспринимаю- 
щему не делает из нее психологического факта, по- 
скольку воспринимающий — это не определенный инди- 
вид, а любой человек; то, что воспринимающий вносит 
при восприятии в воспринимаемое произведение (пози- 
тивная «психология» воспринимающего), различно у 
разных воспринимающих и, таким образом, остается 
вне произведения как объекта. Но в результате депси- 
хологизации преднамеренности радикально меняется и 
характер проблемы, которой наше исследование по- 
священо в первую очередь, то есть проблемы не- 
преднамеренности в искусстве, а также открывается 
новый путь к ее решению. Обо всем этом будет ска- 
зано ниже. 

Прежде всего перед нами возникает вопрос, есть ли 
в произведении, с точки зрения воспринимающего, во- 
обще нечто такое, что заслуживало бы названия не- 
преднамеренности. Если воспринимающий неизбежно 
стремится воспринять все произведение как знак, то 
есть как образование, возникшее из единого намерения 
и черпающее в нем единство своего смысла, то может 
ли перед воспринимающим раскрыться в произведении 
нечто такое, что было бы вне этого намерения? И мы 
действительно встречаемся в теории искусства со 
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взглядами, пытающимися совершенно исключить из ис- 
кусства пепреднамеренность. 

Понимание художественного произведения как чисто 
преднамеренного было, что вполне естественно, особен- 
но близко направлениям, основывающимся на точке 
зрения воспринимающего, в том числе направлениям 
формалистическим. В кругу формалистического пони- 
мания искусства на протяжении примерно последнего 
полустолетия постепенно сформировались два понятия, 
сводящие художественное произведение к чистой пред- 
намеренности: это понятия «стилизация» и «деформа- 
ция». Первое из них, возникшее в сфере изобразитель- 
ного искусства, хочет видеть в искусстве исключительно 
преодоление, поглощение действительности единством 
формы. В теоретических программах оно было популяр- 
но особенно в тот период, когда постимпрессионист- 
ские направления в живописи обновляли вкус к фор- 
мальному объединению изображаемых предметов и 
картины в целом и когда в поэтическом искусстве симво- 
лизм подобным же образом реагировал на натурализм; 
но понятие стилизации проникло и в зарождавшуюся 
тогда научную объективную эстетику; так, например, 
у нас им пользуется О. Зих. Другое понятие — «дефор- 
мация» — стало господствующим вслед за понятием 
«стилизация» опять-таки в связи с развитием самого 
искусства, когда с целью акцентирования формы стал 
насильственно нарушаться и ломаться формообразую- 
щий канон, чтобы вследствие напряжения между пре- 
одолеваемым и новым способом формообразования воз- 
никло ощущение динамичности формы. 

Если мы взглянем сейчас на оба эти понятия, то 
есть на понятия «стилизация» и «деформация», ретро- 
спективно, то поймем, что в обоих случаях речь шла, в 
сущности, о попытках завуалировать неизбежное при- 
сутствие непреднамеренности как фактора того впечат- 
ления, которым художественное произведение воздей- 
ствует на нас: понятие «стилизация» хотя и молчаливо, 
но действенно отодвигает непреднамеренность за пре- 
делы самого художественного произведения — в сферу 
его антецедентов, в реальность изображенного пред- 
мета или в реальность материала, использованного при 
работе над произведением, и эта «реальность» в про- 
цессе творчества преодолевается, «поглощается», а по- 
нятие «деформация» стремится свести непреднамерен- 
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ность к спору между двумя преднамеренностями — пре- 
одолеваемой и актуальной. Сейчас с уверенностью мож- 
но сказать, что, несмотря на свою плодотворность для 
решения известных проблем, эти попытки окончились 
неудачей, ибо преднамеренность неизбежно вызывает 
у воспринимающего впечатление артефакта, то есть 
прямой противоположности непосредственной, «естест- 
венной» действительности, между тем как живое, не 
ставшее для воспринимающего автоматизированным 
произведение наряду с впечатлением преднамеренности 
(или, скорее, неотделимо от него и одновременно с 
ним) вызывает и непосредственное впечатление дейст- 
вительности или, точнее, как бы впечатление от дейст- 
вительности [...]|. 

Как мы уже показали, в каждом акте восприятия 
присутствуют два момента: один обусловлен направлен- 
ностью на то, что в произведении имеет знаковый 
характер, другой, напротив, направлен на непосред- 
ственное переживание произведения как факта действи- 
тельности. Мы уже сказали, что преднамеренность, с 
точки зрения воспринимающего, предстает как тенден- 
ция К смысловому объединению произведения — лишь 
произведение со смысловым единством представляется 
знаком. Все, что сопротивляется в произведении этому 
объединению, все, что нарушает смысловое единство, 
ощущается воспринимающим как непреднамеренное. 
В процессе восприятия — как мы уже показали — вос- 
принимающий непрестанно колеблется между ощуще- 
нием преднамеренности и непреднамеренности, иными 
словами, произведение представляется ему знаком 
(причем знаком самоцельным, без однозначного отно- 
шения к действительности) и вещью одновременно. 
Если мы говорим, что оно является вещью, то хотим 
этим дать понять, что произведение под влиянием всего 
содержащегося в нем непреднамеренного, в смысловом 
отношении не объединенного сходно в восприятии зри- 
теля с фактом природы, то есть таким фактом, который 
своим строением не отвечает на вопрос «для чего», 
а оставляет решение о своем функциональном исполь- 
зовании на волю человека. Именно в этом обстоятель- 
стве — источник силы и непосредственности его воздей- 
ствия на человека. Разумеется, человек, как правило, 
оставляет факты природы без внимания, если они не 
затрагивают его чувства своей загадочностью и если он 
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не предполагает использовать их практически. Но худо- 
жественное произведение пробуждает к себе внимание 
как раз тем, что оно является одновременно и вещью и 
знаком. Внутреннее единство, данное преднамеренно- 
стью, вызывает определенное отношение у предмета и 
создает прочный стержень, вокруг которого могут группи- 
роваться ассоциативные представления и чувства. С дру- 
гой же стороны, как вещь без смысловой направлен- 
ности (такую вещь произведение представляет собой 
под влиянием присущей ему непреднамеренности), оно 
приобретает способность привлекать к себе разнообраз- 
нейшие представления и чувства, которые могут не 
иметь ничего общего с его собственным смысловым на- 
полнением; так произведение оказывается способным 
установить интимную связь с глубоко личными пережи- 
ваниями, представлениями и чувствами любого воспри- 
нимающего, не только воздействуя на его сознательную 
духовную жизнь, но и приводя в движение силы, управ- 
ляющие его подсознанием. С этого момента всякое лич- 
ное отношение воспринимающего к действительности — 
действенное или медитативное — будет под этим влия- 
нием в большей или меньшей степени изменено. Следо- 
вательно, художественное произведение так сильно воз- 
действует на человека не потому, что — как гласит 
общепринятая формула — оно представляет собой отпе- 
чаток личности автора, его переживаний ит. д., а потому, 
что оно оказывает влияние на личность воспринимаго- 
щего, на его переживания ит. д. И все это, как мы 
только что установили, происходит благодаря тому, что 
в произведении заключен и ощутим элемент непредна- 
меренности. Целиком и полностью преднамеренное про- 
изведение, как всякий знак, было бы неизбежно гез пи|- 
15! было бы всеобщим достоянием, лишенным спо- 
собности воздействовать на воспринимающего в том, 
что свойственно лишь ему одному. 

[...] Теперь, когда мы осознали, что непреднамерен- 
ность — это явление не временное, характерное только 
для некоторых (упадочных) художественных направле- 
ний, а неотъемлемо присущее всякому искусству, нужно 
поставить вопрос, каким образом непреднамеренность—` 
если мы смотрим на нее с точки зрения воспринимаю- 


1 Вещь, никому не принадлежащая (лат.). 
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щего — проявляется в художественном произведении. 
Хотя уже в предшествующих абзацах мы вынуждены 
были кое-что сказать по этому поводу, тема эта нуж- 
дается в более систематическом анализе. 

Вернемся еще на мгновение к преднамеренности. 
Мы сказали, что здесь речь идет о смысловом объеди- 
нении. Добавим для большей очевидности, что это 
смысловое объединение насквозь динамично; говоря о 
нем, мы не имеем, следовательно, в виду общее стати- 
ческое значение, которое в эстетике традиционно назы- 
вается «идеей произведения». Мы, разумеется, не отри- 
цаем, что некоторые художественные направления или 
некоторые периоды развития могут создавать произве- 
дение так, чтобы его смысловое построение ощущалось 
как иллюстрация какого-то общего принципа. В послед- 
ний раз искусство пережило такой период сразу после 
войны. Я имею в виду экспрессионизм. Так, например, 
театры тогда обошло несколько произведений, в кото- 
рых сцена уже была не «физическим пространством 
действия, а прежде всего пространством идеи. Лест- 
ницы, подмостки и ступени... имеют свой источник не в 
пространственном чувстве, а вырастают, скорее, из по- 
требности идеального членения, из склонности к симво- 
лической иерархии персонажей... Движение и’ ритм 
становятся не только главными средствами идейной ком- 
позиции, но и основой новой режиссуры и нового актер- 
ского искусства», — говорит критик. В это время пишут- 
ся романы-видёния, в сущности представляющие собой 
тезисы в форме романа, и персонажи их имеют в значи- 
тельной степени аллегорический характер. Но все это 
было лишь кратковременным течением, и ставить про- 
блему «идеи» применительно к иным формам искусства, 
чем эта и ей подобные, можно лишь с известной натяж- 
кой. Зато вневременное значение в качестве принципа 
смыслового объединения приобретает объединяющее се- 
мантическое устремление, составляющее неотъемлемое 
свойство искусства и действующее всегда, в каждом ху- 
дожественном произведении. Мы назвали его (в иссле- 
довании «Генетика смысла в поэзии Махи» и в трактате 
«О поэтическом языке» — «Главы из чешской поэтики», 
т. [) «семантическим жестом». Это семантическое устрем- 
ление является динамическим по двум причинам: с одной 
стороны, оно создает единство противоречий, антино- 
мий, на которых основано смысловое построение произ- 
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ведения, с другой — оно обладает протяженностью во 
времени, ибо восприятие всякого произведения, в том 
числе и произведения изобразительного искусства, есть 
акт, который, как это вполне убедительно доказали и 
экспериментальные исследования, имеет временную 
протяженность. Другое различие между «идеей произ- 
ведения» и семантическим жестом заключается в том, 
что идея носит явственно содержательный характер, 
обладает определенным смысловым качеством, тогда 
как по отношению к семантическому жесту различие 
между содержанием и формой не имеет существенного 
значения: в процессе своего существования семантиче- 
ский жест наполняется конкретным содержанием, хотя 
нельзя сказать, что это содержание вторгается извне — 
оно рождается в круге досягаемости и в сфере семанти- 
ческого жеста, который его тотчас при рождении и фор- 
мирует. Семантический жест, таким образом, может 
быть охарактеризован как конкретное, но качественно 
отнюдь не предопределенное семантическое устремле- 
ние. Поэтому, прослеживая семантический жест в кон- 
кретном произведении, мы не можем его просто выска- 
зать, обозначить присущим ему смысловым качеством 
(как это обычно делает критика, говоря — с легким от- 
тенком непроизвольного комизма — о том, что, собст- 
венно, содержанием произведения является, например, 
«выкрик рождения и смерти»); мы можем только ука- 
зать, каким способом под его влиянием группируются 
отдельные смысловые элементы произведения, начиная 
с наиболее внешней «формы» и кончая целыми темати- 
ческими комплексами (абзацы, акты в драме и т. п.). 
Но за семантический жест, который в произведении 
ощутит воспринимающий, ответственны не только поэт 
и внутренняя организация, внесенная им в произведе- 
ние: значительная доля принадлежит здесь и восприни- 
мающему. Более детальным разбором, например, новей- 
ших анализов и критических оценок старых произведе- 
ний было бы нетрудно показать, что воспринимающий 
часто существенно изменяет семантический жест про- 
изведения по сравнению с первоначальным намерением 
поэта. В этом заключается активность зрителя, и в этом 
заключается также преднамеренность, увиденная его 
глазами, то есть с позиции воспринимающего. 

Итак, воспринимающий вносит в художественное. 
произведение известную преднамеренность, которая 
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хотя и обусловливается преднамеренным построением 
произведения (иначе не было бы внешнего повода к 
тому, чтобы воспринимающий относился к предмету, 
который он воспринимает, как к эстетическому знаку) 
и в значительной мере находится под влиянием особен- 
ностей этого построения, но, несмотря на это, как мы 
только что наблюдали, обладает самостоятельностью и 
собственной инициативой. С помощью этой преднаме- 
ренности воспринимающий объединяет произведение в 
смысловое единство. Все элементы произведения ста- 
раются привлечь.к себе его внимание — объединяющий 
смысловой жест, с которым он приступает к восприятию 
произведения, проявляет стремление включить их всех 
в свое единство. То обстоятельство, что, с точки зрения 
автора, некоторые элементы могли находиться вне 
преднамеренности, как уже было показано, ни в коей 
мере не накладывает каких-либо обязательств на вос- 
принимающего (который не обязан даже знать, как сам 
автор смотрит на свое произведение). Разумеется, 
вполне естественно, что процесс объединения не про- 
ходит гладко: между отдельными элементами и, еще 
скорее, между отдельными смысловыми значениями, но- 
сителями которых эти элементы являются, могут вы- 
явиться противоречия. Но и эти противоречия уравно- 
вешиваются в преднамеренности именно потому, что — 
как мы заметили выше — преднамеренность, семанти- 
ческий жест, представляет собой не статический, ‘а ди- 
намический объединяющий принцип. Таким образом, пе- 
ред нами вновь возникает вопрос, не представляется ли 
воспринимающему все в произведении преднамеренным. 

Ответ на этот вопрос, если нам удастся его найти, 
приведет нас к самому ядру непреднамеренности в ис- 
кусстве. Мы только что сказали, что преднамеренность 
способна преодолеть противоречия между отдельными 
элементами, так что и смысловая несогласованность 
может представляться преднамеренной. Допустим, что 
определенный элемент стихотворения, например лексика, 
будет производить на воспринимающего впечатле- 
ние «низкой» или даже вульгарной, тогда как тема 
будет восприниматься с иным смысловым акцентом, на- 
пример, как лирически взволнованная. Вполне возмож- 
но, что читатель сумеет найти смысловую равнодей- 
ствующую двух этих взаимно противоречащих элемен- 
тов (намеренно приглушенный лиризм}, но возможно 
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также иноз: например, его понимание лиризма будет 
очень строгим ни равнодействующая ие появится. Что 
произойдет в первом и во втором случаях? В первом 
случае, когда воспринимающий сумеет объединить 
взаимно противоречащие элементы в синтезе, противо- 
речие между ними предстанет как внутреннее противо- 
речие (одно из внутренних противоречий) данной по- 
этической структуры; во втором случае противоречие 
останется вне структуры, вульгарная лексика будет 
расходиться не только с лирически окрашенной темой, 
но и со всем построением стихотворения: один элемент 
противопоставлен всем остальным как целому. Этот 
элемент, противостоящий всем остальным, восприни- 
мающий станет ощущать как факт внехудожественный, 
и ощущения, которые будут вызваны противоречием 
этого элемента с остальными, также окажутся «вне- 
художественными», то есть связанными с произведе- 
нием не как со знаком, а как с вещью. Возможно 
и даже весьма правдоподобно, что эти ощущения от- 
нюдь не будут приятны. Но это в данный момент не- 
важно. Несомненно, что элемент, который поставит 
себя против всех остальных, будет ощущаться как эле- 
мент непреднамеренности в данном произведении. При- 
мер, который мы обрисовали, не выдуман: мы имели 
в виду позицию Неруды, особенно раннего, о которой 
Ф. Кс. Шальда в известном эссе «Аллея грез и размыш- 
лений, ведущая К могиле Яна Неруды» писал: «У Неруды 
есть строфы и строки, которые находились в момент своего 
возникновения на самом острие между смелым и смеш- 
ным, и в первую минуту неуверенно трепыхались на бу- 
мажных весах между тем и другим. Сейчас от нас 
ускользает ощущение и смысл этого, сейчас мы с трудом 
ощущаем даже их дерзость: они одержали победу, при- 
жились, стали всеобщим достоянием, и в результате мы 
перестали ощущать всю силу их непосредственности и 
можем ее представить себе лишь умозрительно... Так, 
были когда-то недалеки от смешного следующие две 
строфы из двух ранних стихотворений Неруды, в кото- 
рых сконцентрирована типичная трагика молодой и гор- 
дой души, томящейся в стенах пустой и ленивой эпохи 
и задыхающейся от полноты собственной, никому не 
нужной и не использованной внутренней жизни, две 
строфы, которые многие из нас в свое время скандиро- 
вали если не губами, то по крайней мере сердцем: 
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Из узелка торчат сапоги, 

и подошвы у них толстые, 
ведь я дал на них кожу 
своей непреклонной гордости. 


В холодной траве, в палящих грезах своих 
вновь вываляюсь, 

думая, как, вероятно, опять год жизни 
понапрасну растрачу. 


В словах Шальды блестяще выражено колебание 
между преднамеренностью и непреднамеренностью, ко- 
торое проявляется в необычном и еще не стершемся 
произведении: стихи Неруды «находились в момент сво- 
его возникновения на самом острие между смелым и 
смешным и в первую минуту неуверенно трепыхались... 
между тем и другим». «Смело» — это ощущение пред- 
намеренного противоречия, проецируемого внутрь струк- 
туры, смешное имеет свой источник в непреднамерен- 
ности: противоречие ощущается вне структуры, как 
непроизвольное. Если общее отношение воспринимающе- 
го к произведению руководствуется стремлением понять 
его как совершенное смысловое единство, вытекающее 
из единого замысла, это еще, следовательно, не значит, 
что произведение целиком и полностью поддается подоб- 
ному усилию: всегда может быть, что какой-нибудь 
элемент произведения вопреки всем усилиям восприни- 
мающего окажет им такое радикальное противодействие, 
что останется целиком. вне смыслового единства, обра- 
зуемого остальными элементами. 

Непреднамеренность, пока она интенсивно ощущается 
воспринимающим, всегда кажется глубокой трещиной, 
раздваивающей впечатление от произведения [...]|. 

Разумеется, всякой непреднамеренности суждено со 
временем перейти внутрь художественного построения, 
начать восприниматься как его составная часть, стать 
преднамеренностью. Случай с Нерудой демонстрирует 
это достаточно ясно, и Шальда прямо указывает, что 
«сейчас от нас ускользает ощущение и смысл этого... 
[стихи Неруды] одержали победу, прижились, стали все- 
общим достоянием, и в результате мы перестали ощу- 
щать всю силу их непосредственности и можем ее 
представить себе лишь умозрительно». Но если художе- 
ственное произведение переживает эпоху своего возник- 
новения, если оно спустя некоторое время вновь воздей- 
ствует как живое, непреднамеренность пробуждается в 
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нем заново, ибо именно непреднамеренность позволяет 
ощутить произведение как факт, обладающий всей на- 
стоятельностью непосредственности [.. .]. 

Приведенные выше примеры позволяют нам сделать 
вывод, что непреднамеренность, если мы смотрим на 
нее с позиции воспринимающего, проявляется как ощу- 
щение раздвоенности впечатления, вызываемого произ- 
ведением, как ощущение, объективной основой которого 
является невозможность смыслового объединения опре- 
деленного элемента со структурой произведения в це- 
лом. Особенно явственно видно это на примере из поэ- 
зии Неруды, как ее (с точки зрения воспринимающего) 
интерпретирует Шальда! [...]. Интерпретация Неруды, 
данная Шальдой, весьма наглядно показала, как не- 
преднамеренность стремится превратиться в преднаме- 
ренность, как элемент, исключенный из структуры, стре- 
мится стать ее составной частью [...]. Из этого следует, 
как мы, впрочем, уже неоднократно подчеркивали, что 
отношение между непреднамеренностью, воспринимае- 
мой с точки зрения автора (идет ли речь о подлинной 
непреднамеренности или о непреднамеренности, внесен- 
ной автором в произведение специально для воспринимаю- 
щего), и непреднамеренностью, на которую мы смотрим 
глазами воспринимающего, — отношение отнюдь не пря- 


! Двойственность высказанного и невысказанного значения пред- 
ставляет собою общее свойство смыслового построения не только 
поэтического произведения, но и всякого языкового высказывания. Ра- 
зумеется, участие невысказанного значения в смысловом построении 
высказывания может быть разным (так, например, научный способ 
выражения, как правило, стремится к тому, чтобы свести его до ми- 
нимума, между тем как в повседневном разговоре роль невысказан- 
ного значения, наоборот, велика; иногда даже и вне поэтического 
искусства невысказанное значение используется намеренно, напри- 
мер в переговорах дипломатического характера ит. д.). 

Таким образом, отношение между высказанным и невысказан- 
ным значениями бывает весьма различным: иногда невысказанное 
значение почти полностью включается в контекст высказанного, ино- 
гда оно удалено от этого контекста или создает свой собственный 
контекст, развивающийся самостоятельно параллельно контексту вы- 
сказанного значения и соприкасающийся с ним лишь в некоторых 
точках, которые только и могут указать внимательному слушателю 
на присутствие невысказанного контекста, не информируя, однако, 
о характере его развития. Поэтическое искусство может весьма ши- 
роко использовать в своих целях соотношение между высказанным 
и невысказанным значением (чрезвычайно последовательно это де- 
лал символизм), но невысказанное значение может действовать на 
воспринимающего в противоположность преднамеренному высказан- 
ному значению как непреднамеренное. 


180 


мое и не постоянное, а также что внутренняя организа- 
ция произведения, хотя воспринимающий всегда именно 
на основании его будет ощущать преднамеренность и не- 
преднамеренность, допускает в этом смысле разные по- 
нимания. 

[...] Непреднамеренность, несмотря на то, что вос- 
принимающий постигает ее в произведении как обуслов- 
ленную, объективно данную в построении произведения, 
не предопределена этим построением однозначно; тем 
более нельзя предполагать, чтобы то, что представлялось 
непреднамеренным в произведении, было непреднаме- 
ренным и с точки зрения современного ему поколения. 

Все приведенные нами примеры непреднамеренности 
касались произведений, переживших эпоху своего воз- 
никновения, то есть постоянных ценностей, но в то же 
время мы видели, что элементы, ощущавшиеся в них 
как непреднамеренные, часто оценивались отрицательно. 
Следовательно, возникает вопрос, вредит или способ- 
ствует непреднамеренность воздействию произведения и 
каково вообще ее отношение к художественной ценно- 
сти. Пока мы стоим на точке зрения, согласно которой 
прямая задача искусства — вызывать эстетическое на- 
слаждение, непреднамеренность, бесспорно, будет пред- 
ставляться нам отрицательным фактором, нарушающим 
эстетическое наслаждение; ведь наслаждение происте- 
кает из впечатления всестороннего единства произведе- 
ния, единства, по возможности ничем не нарушаемого; 
элемент неудовольствия неизбежно вносят в структуру 
произведения уже противоречия, которые содержатся 
в ней самой, и уж тем более, разумеется, противоречия, 
нарушающие принципиальное единство структуры (и 
смыслового построения), противопоставляя один эле- 
мент всем остальным. Этим мы можем также объяснить 
себе противодействие воспринимающих, которым сопро- 
вождаются случаи открытой (и еще не стершейся) не- 
преднамеренности в искусстве. Но уже неоднократно 
указывалось, что эстетическое недовольство не есть 
факт внеэстетический (таковым является лишь эстети- 
ческое безразличие), что недовольство представляет со- 
бой важную диалектическую противоположность эсте- 
тическому наслаждению и, в сущности, как элемент 
эстетического воздействия присутствует повсеместно. 
Добавим далее, что недовольство при непреднамерен- 
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ности — это лишь побочный факт, вытекающий из того, 
что в нашем впечатлении от произведения с чувствами, 
связанными с художественным произведением как зна- 
ком (так называемыми эстетическими чувствами), бо- 
рются реальные чувства, какие в человеке способна вызы- 
вать лишь непосредственная действительность, по отно- 
шению к которой человек привык действовать прямо и не- 
посредственное влияние которой он привык испытывать. 

И здесь мы подходим к вопросу о сущности, или, 
скорее, о действии непреднамеренности как фактора 
восприятия художественного произведения: непосред- 
ственность, с которой на воспринимающего воздействуют 
элементы, находящиеся вне единства произведения, 
делают из художественного произведения, автономного 
знака, одновременно. и непосредственную реальность, 
вещь. В качестве автономного знака произведение парит 
над действительностью: оно вступает в отношения с ней 
только как целое, образно. Всякое художественное про- 
изведение для воспринимающего представляет метафо- 
рическое изображение действительности и в целом, и 
в любой из ее частностей, лично им пережитых. Когда 
речь идет о фактах и событиях, изображенных в худо- 
жественном произведении, воспринимающий всегда соз- 
нает, «что дело касается преходящих чувств, что мир, 
собственно, таков, каким он его знает независимо от 
этих переживаний, что, как бы ни было это произведе- 
ние прекрасно, то, что он переживает и в художественном 
произведении, лишь прекрасная греза и таковою оста- 
нется» (Е. \Ме!1ппапа1, ОЪег 4аз ан 5сВИеззепае Зут- 
Бо], ВегИп, 1929, стр. 17). Здесь, в этой принципиальной 
«нереальности» художественного произведения, источник 
эстетических теорий, рассматривающих искусство как 
иллюзию (К. Ланге) или ложь (Полан). Не исклю- 
чено, что эти теории подчеркивают как раз знаковость 
и единство художественного произведения [...]. 

В этой связи нужно упомянуть и о теориях, основы- 
вавших свое понимание эстетического и искусства на 
чувствах. Чувство, хотя и представляет собой весьма 
зримую сторону эстетической позиции, особенно позиции 
воспринимающего, в то же время как раз является 
самой прямой и непосредственной реакцией человека 
на действительность. Поэтому при построении теории 
эстетического, основанной на чувствах, возникают труд- 
ности, вызванные необходимостью примирить каким-то 
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образом эстетическую «незаинтересованность» (выте- 
кающую именно из знакового характера художествен- 
ного произведения) с пристрастием, типичным для чув- 
ства. Делалось это таким образом, что чувства «эстети- 
ческие» в собственном смысле слова объявлялись 
чувствами, связанными с представлениями, в отличие от 
чувств «серьезных» (Егп${ рее), связанных с действи- 
тельностьо. «Эстетическим состоянием субъекта яв- 
ляется, в сущности, чувство (приятное или неприятное), 
связанное с наглядными представлениями, причем эти 
представления составляют психическую предпосылку 
чувства. Эстетические чувства — это чувства, опираю- 
щиеся на представления (Уог{еПипозое! Ще)», — гово- 
рит об этом один из ведущих ученых, разрабатывавших 
психологическую эстетику, основанную на теории 
чувств, Ст. Витасек в сочинении «Основы всеобщей 
эстетики» (Лейпциг, 1904, стр. 181). Другие теоретики 
говорят даже о «чувствах иллюзорных», или об «иллю- 
зиях чувств», то есть всего лишь «представлениях о чув- 
ствах», или о чувствах «понятийных» (ВесгШесе Ще) 
(К. Ланге, цит. соч., 1, стр. 97, 103 и сл.); третьи пы- 
таются выйти из затруднения с помощью понятия «тех- 
нических» чувств (то есть чувств, связанных с художе- 
ственным построением произведения), которые они и 
провозглашают сущностью эстетического. Интересно на- 
блюдать, как и эти теории, основывающие свое понима- 
ние эстетического на эмоциях, подчеркивают пропасть 
между художественным произведением и действитель- 
ностью. 

Мы цитировали взгляды представителей эстетиче- 
ского иллюзионизма и эмоционализма не для того, что- 
бы принять их или подвергнуть критике. Они должны 
были послужить — при всей ныне уже совершенно явной 
своей односторонности — лишь доказательством мысли, 
что художественное произведение, коль скоро мы вос- 
принимаем его в качестве автономного эстетического 
знака, представляется нам оторванным от прямой взаи- 
мосвязи с действительностью, причем не только с внеш- 
ней действительностью, но — даже прежде всего— и с 
действительностью духовной жизни воспринимающего. 
Отсюда «фантастический и фиктивный мир» у Полана, 
«ЗспетрейШе» ! у Витасека. Этим, однако, не исчерпана 


' Кажущиеся чувства (нел.). — Прим. перев. 
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вся широта искусства, вся мощь и настоятельность его 
воздействия, что чувствуют и сами эстетики иллюзио- 
низма: «Даже самое идеальное и абстрактное искусство 
часто нарушается элементами реальными и человече- 
скими. Симфония вызывает грусть или веселье, любовь 
или отчаяние. Разумеется, не в этом состоит высшее 
назначение искусства, но так проявляется человеческая 
природа», — говорит Полан (стр. 99). А в другом месте 
тот же автор пишет: «Мы не можем ожидать, что искус- 
ство преподнесет нам жизнь абсолютно гармонически; 
порой даже в передаче искусства жизнь будет менее 
гармонична, чем в реальности; но в определенные мо- 
менты именно такая жизнь будет лучше всего отвечать 
подавляемым потребностям, чрезвычайно живым в дан- 
ную минуту» (Т, стр. 110). Здесь очень тонко подмечено 
осциллирование художественного произведения между 
знаковостью и «реальностью», между опосредствован- 
ным и непосредственным его воздействием. Впрочем, 
нужно подробнее проанализировать эту «реальность». 
Прежде всего следует отметить, что здесь речь идет 
не о более или менее точном, более или менее конкрет- 
ном, «идеальном» или «реалистическом» изображении 
действительности, а— как уже было отмечено — об от- 
ношении произведения к духовной жизни воспринимаю- 
щего. Точно так же ясно, что основа знакового воздей- 
ствия художественного произведения — его смысловое 
единство, основа же его «реальности», непосредствен- 
ности — то, что в художественном произведении проти- 
вится этому объединению, иными словами, то, что в нем 
ощущается как непреднамеренное. Только непреднаме- 
ренность способна сделать произведение в глазах вос- 
принимающего столь же загадочным, как загадочен для 
него предмет, назначения которого он не знает; только 
непреднамеренность своим противодействием смысло- 
вому объединению умеет пробудить активность воспри- 
нимающего; только непреднамеренность, которая благо- 
даря отсутствию строгой направленности открывает путь 
для самых различных ассоциаций, может при соприкос- 
новении воспринимающего с произведением привести в 
движение весь жизненный опыт воспринимающего, все 
сознательные и подсознательные тенденции его лично- 
сти. И в результате всего этого непреднамеренность 
включает художественное произведение в круг жизнен- 
ных интересов воспринимающего, придает произведению 
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по отношению к воспринимающему такую настоятель- 
ность, какой не мог бы обрести знак в чистом виде, за ка- 
ждой чертой которого воспринимающий ошущает чье-то 
чужое, а не свое намерение. Если искусство представ- 
ляется человеку всегда новым и небывалым, то способ- 
ствует этому главным образом непреднамеренность, 
ощущаемая в произведении. Разумеется, и преднамерен- 
ность обновляется с каждым новым художественным 
поколением, с каждой новой творческой личностью, а в 
известной мере и с каждым новым произведением. Од- 
нако современная теория искусства своими исследова- 
ниями достаточно определенно показала, что, несмотря 
на это непрестанное обновление, воскрешение предна- 
меренности в искусстве никогда не бывает совершенно 
неожиданным и непредопределенным: развитие художе- 
ственной структуры образует непрерывный ряд, и каж- 
дый новый этап есть лишь реакция на этап предше- 
ствующий, представляет собой его частичное преобра- 
зование. В развитии непреднамеренности нет видимой 
связи: она всегда возникает вновь при несовпадении 
структуры с общей внутренней организацией артефакта, 
в данный момент являющегося носителем этой струк- 
туры. Если новые художественные направления разного 
типа, подчас весьма «нереалистические», в своей борьбе 
против предшествующих направлений ссылаются на то, 
что они обновляют в искусстве ощущение действитель- 
ности, которое было потеряно в предшествующих на- 
правлениях и тем самым обеднило искусство, то они 
утверждают, собственно, что оживляют непреднамерен- 
ность, необходимую, чтобы художественное произведе- 
ние ощущалось как факт жизненного значения. 
Бросается в глаза, хотя и может показаться стран- 
ным, что непреднамеренность, с помощью которой, как 
мы утверждаем, произведение устанавливает связь с 
действительностью и, собственно, само становится со- 
ставной частью действительности, нередко, как видно 
уже из приведенных выше примеров, оценивается отри- 
цательно. То, что в произведении воздействует на вос- 
принимающего как сила, нарушающая смысловое един- 
ство произведения, подвергается осуждению. Каким же 
образом тогда может непреднамеренность считаться су- 
щественным элементом впечатления, которое производит 
художественное произведение на воспринимающего? 
Прежде всего не следует забывать, что в качестве 
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нарушающего фактора непреднамеренность выступает 
лишь с точки зрения определенного понимания искус- 
ства, начавшего развиваться главным образом с эпохи 
Ренессанса и достигшего своей кульминации в ХХ веке, 
то есть такого понимания, для которого смысловое един- 
ство является главным критерием оценки художествен- 
ного произведения. Средневековое искусство в этом пла- 
не было совершенно иным, точнее сказать, отношение 
воспринимающего к нему было совершенно иным. В ка- 
честве доказательства приведем небольшое, но харак- 
терное замечание, которым в книге Виликовского «Про- 
за эпохи Карла ГУ» (1938, стр. 256) сопровождается 
«Житие св. Симеона» (рассказ из «Жития святых от- 
цов»): «В чешском переводе [этого рассказа] отсутствует 
подробное описание пребывания Симеона в монастыре 
и мучений, которые он должен был там переносить, чем 
в латинском тексте мотивировалось его бегство из мо- 
настыря и опасения за него аббата; интересно, что ни 
одному из переписчиков — а, очевидно, также и читате- 
лей — пяти древнечешских рукописей эта недостаточ- 
ность мотивировки не мешала». Итак, речь идет о прин- 
ципиальнейшем нарушении смыслового единства, о на- 
рушении единства темы (нарушения такого рода мы 
истолковали выше как несоответствие между значением 
высказанным и значением невысказанным), и это нару- 
шение принимают как вещь саму собой разумеющуюся 
один за другим переписчики, а вместе с ними, ви- 
димо, и читатели. В народной поэзии нарушение смыс- 
лового единства тоже явление обычное. Так, в народной 
песне очень часто соседствуют строфы, одна из которых 
какую-либо вещь или какое-нибудь лицо прославляет, 
а другая говорит о них же с насмешкой; комизм и серь- 
езность здесь сталкиваются порой так близко и без пе- 
рехода, что общая точка зрения песни в целом вообще 
может остаться неясной; воспринимающему эти резкие 
смысловые скачки в песне явно не мешают, скорее, даже 
их неожиданность (увеличенная возможностью постоян- 
ных импровизационных изменений песни) связывает 
песню в момент исполнения с реальной ситуацией: если 
песня адресуется исполнителем определенному присут- 
ствующему лицу (таковы, например, сольные песпи, 
представляющие собой составную часть обрядов), нео- 
жиданное изменение оценки может весьма действенно — 
в положительном или отрицательном смысле — задеть 
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эту особу. Напомним, наконец, о пестром смешении раз- 
нородных стилистических элементов в народном искус- 
стве, о несоразмерности частей в изобразительной 
манере народной живописи и скульптуры (например, не- 
соразмерность взаимной величины и значения отдель- 
ных частей тела и даже лица в народных живописных 
изображениях и пластике — Шоурек). Все это действует 
на воспринимающего как результат отсутствия смысло- 
вого единства произведения, как непреднамеренность, и 
все это как проявление неумелости часто осуждалось 
теми, кто смотрел на фольклор с точки зрения высокого 
искусства. Однако при адекватном восприятии народ- 
ного искусства эта непреднамеренность составляет ин- 
тегрирующую составную часть впечатления. Таким об- 
разом, становится очевидным, что непреднамеренность 
является негативным элементом лишь для того восприя- 
тия искусства, к которому мы привыкли, и притом еще, 
как мы сейчас увидим, элементом, лишь по видимости 
негативным. 

Дело в том, что «ошибки», в которых современники 
упрекали художников [...], превращаются позднее в есте- 
ственный элемент художественного воздействия произ- 
ведения (едва только элемент, противопоставлявший 
себя остальным, отказываясь вступить с ними в един- 
ство, попадает, с точки зрения воспринимающего, во- 
внутрь построения произведения). И конечно, нужно 
быть особенно смелым, чтобы утверждать, что как раз 
неприятие, которое интенсивно ощущаемая непредна- 
меренность возбуждала в воспринимающем, может слу- 
жить свидетельством живого воздействия произведения 
на воспринимающего, свидетельством того, что оно ощу- 
щалось как нечто более непосредственное, чем всего 
лишь знак. Чтобы мы допустили это, достаточно осо- 
знать, что эстетическое наслаждение ни в коей мере не 
единственный и не безусловный признак эстетического, 
что только диалектическое соединение наслаждения с не- 
довольством придает полноту художественному пере- 
живанию. 

После всего сказанного может возникнуть впечатле- 
ние, что непреднамеренность (рассматриваемую, разу- 
меется, с точки зрения воспринимающего, а отнюдь не 
с точки зрения автора) мы считаем более важной и 
существенной для искусства, чем преднамеренность, 
что, видя в ней причину того, почему художественное 
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произведение воздействует на воспринимающего с настоя- 
тельностью непосредственности, мы хотим даже объявить 
непреднамеренный элемент в том впечатлении, которое 
мы получаем от художественного произведения, более 
необходимым, чем момент смыслового объединения, и, 
следовательно, более необходимым, чем преднамерен- 
ность. Разумеется, это было бы ошибкой, для которой 
наше толкование лишь непроизвольно дало повод, по- 
ставив непреднамеренность в полемике с общепринятым 
пониманием под слишком интенсивное освещение. Не- 
обходимо еще раз настойчиво подчеркнуть основное 
положение, из которого мы исходили: художественное 
произведение по самой своей сути есть знак, и притом 
знак автономный, благодаря чему внимание сосредото- 
чено на внутренней его организации. Эта организация, 
разумеется, преднамеренна как с точки зрения автора, 
так и с точки зрения воспринимающего, и потому пред- 
намеренность — основной, можно сказать, немаркиро- 
ванный фактор впечатления, вызываемого художествен- 
ным произведением. Непреднамеренность ощущается 
лишь на ее фоне: ощущение непреднамеренности может 
возникнуть у воспринимающего, только если что-то пре- 
пятствует его стремлению к смысловому объединению 
художественного произведения. Кажется, мы уже ска- 
зали, что всем тем, что в нем есть непреднамеренного, 
художественное произведение напоминает естественную, 
не обработанную человеком действительность; нужно, 
однако, добавить, что в подлинном явлении природы, на- 
пример в обломке камня, скальном образовании, при- 
чудливой форме ветви или корня дерева и т. п., мы 
можем ощутить непреднамеренность как активную силу, 
действующую на наши чувства, представления и ассо- 
циации, лишь в том случае, если мы будем подходить 
к такому явлению, стремясь понять его как знак смыс- 
лового единства (то есть единый по значению). Нагляд- 
ное свидетельство тому — так называемые мандрагоры, 
корневища причудливых форм. Присущей им тенденции 
к смысловому объединению содействовало то, что по 
крайней мере какая-то их часть, пусть малая, «досозда- 
валась» художественным вмешательством. Так возни- 
кали особые артефакты, которые, сохраняя случайность 
природных явлений и, следовательно, преобладание 
смысловой необъединенности в своих очертаниях, тем 
не менее заставляли воспринимающего видеть в них 
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изображения человеческих фигур, то есть знаки. Та- 
ким образом, непреднамеренность представляет собой 
явление, сопутствующее преднамеренности, можно даже 
сказать, что и она есть, собственно, известный вид 
преднамеренности: впечатление непреднамеренности 
возникает у воспринимающего там и тогда, где и когда 
стремление понять произведение в его смысловом един- 
стве, объединить весь художественный артефакт в един- 
ственное и единое смысловое целое терпит неудачу. 
Преднамеренность и непреднамеренность, хотя они на- 
ходятся в постоянном диалектическом напряжении, в 
сущности, представляют собой одно и то же. Механиче- 
ской — а уже не диалектической — противоположностью 
обеих является семантическая индифферентность, о ко- 
торой можно говорить в том случае, если какая-либо 
часть или элемент произведения безразличны для вос- 
принимающего, если они находятся вне сферы его стрем- 
ления к достижению смыслового единства '. 

Более подробно осветив тесную взаимосвязь между 
преднамеренностью и непреднамеренностью в искус- 
стве, мы устранили возможное недоразумение, касаю- 
щееся относительной важности каждого из двух факто- 
ров впечатления, которое вызывается художественным 
произведением. Следует, разумеется, еще добавить, что 
именно в силу своей диалектичности соотношение ме- 
жду участием преднамеренности и непреднамеренности 
в создании этого впечатления постоянно изменяется 
в процессе конкретного развития искусства и подвер- 
жено частым колебаниям: то больше акцентируется 
преднамеренность, то сильнее подчеркивается не- 
преднамеренность. Изложение это, конечно, весьма 
схематично: отношения между преднамеренностью и 


' Так, например, для зрителя картины может быть безразлична 
рама, отделяющая произведение от плоскости стены, однако на- 
ряду с этим бывают случаи, когда рама входит в круг смыслового 
построения произведения; эту двойственность хорошо иллюстрируют 
случаи, частые, например, в голландской живописи, когда картина, 
написанная на доске, имеет две рамы: одну — нарисованную и слу- 
жащую составной частью картины, вторую, которой обрамлена пло- 
скость картины, изготовленную из какого-то материала; но и 
«настоящая» рама, как правило индифферентная по отношению к 
смысловому построению картины, может стать ее составной частью: 
ср. случаи, отнюдь не редкие, когда в живописи эпохи модерна изо- 
бражение (живописное или резное) продолжается и на раме, вы- 
ходя, собственно, за плоскость картины. 
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непреднамеренностью могут быть чрезвычайно многооб- 
разны, ибо важно не только количественное преоблада- 
ние того или иного из этих факторов, но и качественные 
оттенки, ими при этом приобретаемые. Разумеется, богат- 
ство таких оттенков, по сути дела, неисчерпаемо; путем 
более детального исследования их можно было бы, ве- 
роятно, сгруппировать и выявить некоторые общие типы. 
Например, преднамеренность может то акцентировать 
максимальную беспрепятственность смыслового объеди- 
нения, по возможности исключающую или маскирую- 
щую все противоречия (как в период классицизма), то, 
наоборот, проявляться как сила, преодолевающая явные 
и подчеркнутые противоречия (искусство после первой 
мировой войны); непреднамеренность может быть осно- 
вана то на непредвиденных смысловых ассоциациях, то 
на резких сдвигах в оценке и т. п. Естественно, что и 
взаимоотношения преднамеренности и непреднамерен- 
ности оказываются иными при каждом изменении ас- 
пектов одного из этих факторов или тем более при из- 
менении их обоих. 

Наконец, нужно упомянуть еще об одном возможном 
недоразумении, касающемся на этот раз взаимосвязи 
между вопросом о непреднамеренности в художествен- 
ном произведении и вопросом о внеэстетических функ- 
циях искусства. Поскольку на протяжении этого иссле- 
дования преднамеренность часто изображалась как 
факт, тесно сопряженный с эстетическим воздействием 
произведения, а непреднамеренность, напротив, высту- 
пала как следствие контакта художественного произве- 
дения с действительностью, легко может произойти 
подмена проблемы непреднамеренности проблемой вне- 
эстетических функций или даже отождествление двух на- 
званных проблем. Это, однако, отнюдь не входило в 
наши намерения. Внеэстетические функции искусства, 
особенно же, разумеется, функция практическая в самых 
различных ее разновидностях, конечно, устремлены 
к действительности вне произведения и ведут к воздей- 
ствию на нее, но в силу этого еще не превращают само 
произведение в непосредственную действительность, а 
сохраняют его знаковый характер. Свои внеэстетические 
функции произведение осуществляет как знак, а под 
влиянием четко выраженной и односторонней внеэстети- 
ческой функции оно даже становится более однознач- 
ным, чем знак чисто эстетический. Внеэстетические 
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функции, разумеется, вступают в противоречия с эстети- 
ческой функцией, но вовсе не со смысловым единством 
произведения. Доказательством сказанного может слу- 
жить тот факт, что явное приспособление произведения 
к какой-либо внеэстетической функции может стать ин- 
тегрирующей составной частью эстетического, а также 
и смыслового построения произведения. Следовательно, 
противоположность преднамеренности и непреднамерен- 
ности — нечто совершенно иное, чем противоположность 
внеэстетических функций и функции эстетической. Вне- 
эстетическая функция может, разумеется, стать состав- 
ной частью непреднамеренности, ощущаемой в художе- 
ственном произведении, но лишь в том случае, если она 
будет представляться воспринимающему несоединимой 
со всем его остальным смысловым построением [...]. 

Итак, внеэстетические функции становятся составной 
частью непреднамеренности лишь иногда, принципиаль- 
ного же родства между ними и непреднамеренностью в 
художественном произведении нет. 

Предотвратив возможные недоразумения, к которым 
могли дать повод некоторые формулировки нашей ра- 
боты, несколько упрощающие для большей четкости из- 
ложения слишком сложную реальную ситуацию, мы по- 
дошли к концу своего исследования. Мы не намерены 
заключать его, как это принято, резюмированием основ- 
ных тезисов, поскольку такое дальнейшее радикальное 
упрощение могло бы вызвать еще новые упрощения. Но 
мы сознаем, что основные положения этой работы ве- 
дут к выводам, достаточно резко отличающимся от об- 
щепринятых мнений, и поэтому хотели бы вместо ре- 
зюме ясно сформулировать главные из этих выводов. 

1. Если мы будем понимать художественное произ- 
ведение только как знак, то обедним его, исключив из 
реального ряда действительности. Художественное про- 
изведение не только знак, но и вещь, непосредственно 
воздействующая на духовную жизнь человека, вызы- 
вающая прямую и стихийную заинтересованность и про- 
никающая своим воздействием в глубочайшие слои лич- 
ности воспринимающего. Именно как вещь произведение 
способно воздействовать на общечеловеческое в чело- 
веке, тогда как в своем знаковом аспекте оно в конеч- 
ном счете всегда апеллирует к тому, что в человеке 
обусловлено социальными факторами и эпохой. Предна- 
меренность дает почувствовать произведение как знак, 
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непреднамеренность — как вещь. Следовательно, проти- 
воречие между преднамеренностью и непреднамерен- 
ностью составляет одну из основных антиномий искус- 
ства. Постижение одного только преднамеренного недо- 
статочно для понимания художественного произведения 
во всей его полноте и недостаточно для понимания раз- 
вития искусства, поскольку именно в самом этом разви- 
тии граница между преднамеренным и непреднамерен- 
ным все время перемещается. Понятие «деформация», 
коль скоро с его помощью пытаются свести непреднаме- 
ренное к преднамеренному, затемняет реальное положе- 
ние вещей. 

2. Преднамеренность и непреднамеренность — явле- 
ния семантические, а не психологические: суть их — объ- 
единение произведения в некое значащее целое и 
нарушение этого единства. Поэтому подлинный струк- 
турный анализ художественного произведения носит 
семантический характер, причем семантический разбор 
затрагивает все компоненты произведения, как «содер- 
жательные», так и «формальные». Нельзя обращать 
внимание только на тенденцию к объединению отдель- 
ных элементов произведения в общем значении; нужно 
видеть и противоположную тенденцию, ведущую к нару- 
шению смыслового единства произведения. 
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Роман Якобсон 


ЛИНГВИСТИКА И ПОЭТИКА! 


Между научными и политическими конференциями 
нет, к счастью, ничего общего. Успех политического соб- 
рания зависит от согласия между всеми его участниками 
или, по крайней мере, между большинством из них. Что 
же касается научной дискуссии, то здесь не используются 
ни вето, ни голосование, а разногласия, по-видимому, 
оказываются здесь более продуктивными, чем всеобщее 
согласие. Разногласия вскрывают антиномии и точки 
наибольшего напряжения в пределах рассматриваемой 
области и тем самым ведут к новым исследованиям. 
Подобного рода научные встречи можно сравнить не с 
политическими конференциями, а с исследовательскими 
работами в Антарктике, когда специалисты по различ- 
ным наукам, собравшиеся из разных стран, пытаются 
нанести на карты неизвестный район и выяснить, где же 
лежат самые серьезные препятствия для исследова- 
теля — непреодолимые пики и пропасти. Аналогичная 
цель была, по-видимому, главной задачей нашей конфе- 
ренции, и в этом отношении ее работу следует признать 
вполне удачной. Разве мы не осознали, какие проблемы 
являются наиболее важными и вместе с тем наиболее 
спорными? Разве мы не научились переходить от одного 
кода к другому, уточнять одни термины и отказываться 
от употребления других, чтобы избежать недоразумений 
при общении с людьми, пользующимися другими 
научными жаргонами? Мне кажется, что эти вопросы 
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приобрели для всех нас большую яспость, чем это было 
три дня назад. 

Мне предложили выступить и подытожить все ска- 
занное здесь об отношениях между поэтикой и лингви- 
стикой. Основной вопрос поэтики таков: «Благодаря 
чему речевое сообщение становится произведением 
искусства?» Поскольку содержанием поэтики являются 
АЧШегеп а зрес!са словесного искусства по отношению 
к прочим искусствам и по отношению к прочим типам 
речевого поведения, поэтика должна занимать ведущее 
место в литературоведческих исследованиях. 

Поэтика занимается проблемами речевых структур 
точно так же, как искусствоведение занимается струк- 
турами живописи. Так как общей наукой о речевых 
структурах является лингвистика, поэтику можно рас- 
сматривать как составную часть лингвистики. 

Следует подробно рассмотреть аргументы, выдвигае- 
мые против такой точки зрения. 

Очевидно, многие явления, изучаемые поэтикой, не 
ограничиваются рамками словесного искусства. Так, 
известно, что «Уи егие Нее» («Гремящие высо- 
ты») можно превратить в кинофильм, средневековые 
легенды —в фрески и миниатюры, а «Г/’аргёз-п!а! 4’ип 
Гацпе» («Послеполуденный отдых фавна») —в балет 
или графику. Сколь нелепой ни кажется мысль изло- 
жить «Илиаду» и «Одиссею» в виде комиксов, некоторые 
структурные особенности их сюжета сохраняются и в 
комиксах, несмотря на полное исчезновение словесной 
формы. Сам вопрос о том, являются ли иллюстрацин 
Блейка к «Божественной комедии» адекватными или нет, 
доказывает, что различные искусства сравнимы. Проб- 
лемы барокко или любого другого исторического стиля 
выходят за рамки отдельных видов искусства. Анализи- 
руя сюрреалистическую метафору, мы не сможем оста- 
вить в стороне картины Макса Эрнста или фильмы 
Луиса Бунюеля «Андалузский пес» и «Золотой век». 
Короче говоря, многие поэтические особенности должны 
изучаться не только лингвистикой, но и теорией знаков 
в целом, то есть общей семиотикой. Это утверждение 
справедливо не только по отношению к словесному ис- 
кусству, но и по отношению ко всем разновидностям 
языка, поскольку язык имеет много общих свойств с 
некоторыми другими знаковыми системами или даже со 
всеми (пансемиотические свойства). 
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Аналогично этому второе возражение также не со- 
держит ничего такого, что относилось бы исключительно 
к литературе: вопрос о связях между словом и миром 
касается не только словесного искусства, но и вообще 
всех видов речевой деятельности. Вёдению лингвистики 
подлежат все возможные проблемы отношения между 
речью и «универсумом (миром) речи»; лингвистика 
должна отвечать на вопрос, какие элементы этого уни- 
версума словесно оформляются в данном речевом акте 
и как именно это оформление происходит. Однако зна- 
чения истинности для тех или иных высказываний, 
поскольку они, как говорят логики, являются «внеязы- 
ковыми сущностями», явно лежат за пределами поэтики 
и лингвистики вообще. 

Иногда говорят, что поэтика в отличие от лингви- 
стики занимается оценками. Такое противопоставление 
указанных областей основывается на распространен- 
ном, но ошибочном толковании контраста между струк- 
турой поэзии и других типов речевых структур: утвер- 
ждают, что эти последние противопоставляются своим 
«случайным», непреднамеренным характером ‹«неслу- 
чайному», целенаправленному поэтическому языку. 
Однако любое речевое поведение является целенаправ- 
ленным, хотя цели могут быть весьма различными; 
соответствие между используемыми средствами и жела- 
емым эффектом, то есть поставленной целью, — это 
проблема, которая все больше и больше занимает уче- 
ных, исследующих различные типы речевой коммуника- 
ции. Между распространением языковых явлений в 
пространстве и времени, с одной стороны, и простран- 
ственно-временным распространением литературных мо- 
делей —с другой, имеется точное соответствие, гораздо 
более точное, чем полагает критика. Даже такие ди- 
скретные скачки, как возрождение малоизвестных или 
вовсе забытых поэтов, например, посмертное открытие 
и последующая канонизация творчества Джерарда 
Мэнли Гопкинса, поздняя слава Лотреамона среди 
сюрреалистов и значительное влияние до недавнего 
времени не признанного Циприана Норвида на совре- 
менную польскую поэзию, находят параллель в истории 
литературных языков, в которых иногда оживают арха- 
ичные, давно забытые модели, как, например, в литера- 
турном чешском языке, где в начале ХХ века стали 
распространяться модели ХУ века. 
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К сожалению, терминологическое смешение «литера- 
туроведения» и «критики» нередко ведет к тому, что 
исследователь литературы заменяет описание внутрен- 
них значимостей (ш{п$с уашез) литературного произ- 
ведения субъективным, оценочным приговором. Назва- 
ние «литературный критик» столь же мало подходит 
исследователю литературы, как название «грамматиче- 
ский (или «лексический») критик» — лингвисту. Син- 
таксические и морфологические исследования нельзя 
заменить нормативной грамматикой; точно так же 
никакой манифест, навязывающий литературе вкусы и 
мнения того или иного критика, не заменит объективного 
научного анализа словесного искусства. Не следует, 
однако, полагать, будто это утверждение означает 
проповедь пассивного принципа 1а1553е2 Тате; в любых 
сферах речевой культуры необходима организация, 
планирующая, нормативная деятельность. Однако по- 
чему же мы проводим четкое различие между теорети- 
ческой и прикладной лингвистикой или между фонети- 
кой и орфоэпией, но не проводим его между литературо- 
ведением и критикой? 

Литературоведение, центральной частью которого. 
является поэтика, рассматривает, как и лингвистика, 
два ряда проблем: синхронические и диахронические. 
Синхроническое описание касается не только литера- 
турной продукции данной эпохи, но и той части литера- 
турной традиции, которая в данную эпоху сохраняет 
жизненность. Так, например, Шекспир, с одной стороны, 
и Донн, Марвелл, Китс и Эмили Диккинсон — с другой, 
являются для поэтического мира Англии наших дней 
живой поэзией; в то же время творчество Джеймса Томп- 
сона или Лонгфелло сегодня не принадлежит к живым 
художественным ценностям. Отбор классиков и их 
реинтерпретация современными течениями — это важ- 
нейшая проблема синхронического литературоведения. 
Синхроническую поэтику, как и синхроническую линг- 
вистику, нельзя смешивать со статикой; в любом состоя- 
нии следует различать более архаичные формы и инно- 
вации (неологизмы). Любое современное состояние 
переживается в его временной динамике; с другой сто- 
роны, как в поэтике, так и в лингвистике при историче- 
ском подходе нужно рассматривать не только изменения, 
‘но и постоянные, статические элементы. Полная, все- 
объемлющая историческая поэтика или история языка— 
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это надстройка, возводимая на базе ряда последова- 
тельных синхронических описаний. 

Отрыв поэтики от лингвистики представляется 
оправданным лишь в том случае, если сфера лингви- 
стики незаконно ограничивается — например, если 
считать, как это делают некоторые лингвисты, что пред- 
ложение есть максимальная подлежащая анализу 
конструкция, или если сводить лингвистику либо к одной 
грамматике, либо исключительно к вопросам внешней 
формы без связи с семантикой, либо к инвентарю зна- 
чащих средств без учета их свободного варьирования. 
Вегелин четко сформулировал две важнейшие связан- 
ные между собой проблемы, стоящие перед структурной 
лингвистикой: пересмотр гипотезы о языке как о моно- 
литном целом и исследование взаимозависимости раз- 
личных структур внутри одного языка. Несомненно, что 
для любого языкового коллектива, для любого говоря: 
щего, единство языка существует; однако этот всеобщий 
код (оуег-а| со4е) представляет собой систему взаимо- 
связанных субкодов. В. каждом языке сосуществуют 
конкурирующие модели, наделенные разными функци- 
ЯМИ. 

Мы, безусловно, должны согласиться с Сепиром 
в том, что, вообще говоря, «выражение мыслей полз 
ностью господствует в языке...» [1], но это не означает, 
что лингвистика должна пренебрегать «вторичными 
факторами». Эмоциональные элементы речи, которые; 
как склонен полагать Джоос, не могут быть описаны 
«конечным числом абсолютных категорий»; рассматриз 
ваются им как «внеязыковые элементы реального мира» 
Поэтому «они оказываются для нас слишком смутными) 
неуловимыми, переменчивыми явлениями, — заключае\ 
Джоос, —и мы отказываемся терпеть их в нащей 
науке» [2]. Джоос — большой мастер редукции, исклюз 
чения избыточных элементов; однако его настойчивое 
требование «изгнать» эмоциональные элементы из линг- 
вистики ведет к радикальной редукции — к гедисйо. а 
абзигдит. 

Язык следует изучать во всем разнообразии ‘его 
функций. Прежде чем перейти к рассмотрению поэтичез 
ской функции языка, мы должны определить ее места 
среди других его функций. Чтобы описать ‘эти функции; 
следует указать, из каких основных компонентов состоит 
любое речевое событие, любой акт речевого общения. 
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Адресант (а @геззег) посылает сообщение адресату 
(аЧагеззее). Чтобы сообщение могло выполнять свои 
функции, необходимы: контекст (сотех{), о когором 
идет речь (в другой, не вполне однозначной терминологии, 
«референт» =геегеп{(); контекст должен восприниматься 
адресатом, и либо быть вербальным, либо допускать 
вербализацию; 
код (со4е), полностью или хотя бы частично общий 
для адресанта и адресата (или, другими словами, для 
кодирующего и декодирующего); 
и наконец, контакт (софасф) — физический канал 
и психологическая связь между адресаптом и адреса- 
том, обусловливающие возможность установить и под- 
держивать коммуникацию. Все эти факторы, которые 
являются необходимыми элементами речевой коммуни- 
кации, могут быть представлены в виде следующей 
схемы: 
Контекст 
Сообщенне 


Контакт 
Код 


Адресант Адресат 


Каждому из этих шести факторов соответствует осо- 
бая функция языка. Однако вряд ли можно найти 
речевые сообщения, выполняющие только одну из этих 
функций. Различия между сообщениями заключаются 
не в монопольном проявлении какой-либо одной функ- 
ции, а в их различной иерархии. Словесная структура 
сообщения зависит прежде всего от преобладающей 
функции. Тем не менее, хотя установка на референт,. 
ориентация на контекст — короче, так называемая ре- 
ферентивная (денотативная, или когнитивная) функ- 
ция — является центральной задачей многих сообщений, 
лингвист-исследователь должен учитывать и побочные 
проявления прочих функций. 

Так называемая эмотивная, или экспрессивная, функ- 
ция, сосредоточенная на адресанте, имеет своей целью 
прямое выражение отношения говорящего к тому, о 
чем он говорит. Она связана со стремлением произвести 
впечатление наличия определенных эмоций, подлинных 
или притворных; поэтому термин «эмотивная» (функ- 
ция), который ввел и отстаивал А. Марти [3], представ- 
ляется более удачным, чем «эмоциональная». Чисто 
эмотивный слой языка представлен междометиями. 
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Они отличаются от средств референтивного языка как 
своим звуковым обликом (особые звукосочетания или 
даже звуки, не встречающиеся в других словах), так и 
синтаксической ролью (они являются не членами, а 
эквивалентами предложений). «ТГц-тц-тц! — сказал Мак- 
Гинти»; полное высказывание конандойлевского героя 
состоит из повторений щелкающего звука. Эмотивная 
функция, проявляющаяся в междометиях в чистом виде, 
окрашивает в известной степени все наши высказыва- 
ния — на звуковом, грамматическом и лексическом 
уровнях. Анализируя язык с точки зрения передаваемой 
им информации, мы не должны ограничивать понятие 
информации когнитивным (познавательно-логическим} 
аспектом языка. Когда человек пользуется экспрессив- 
ными элементами, чтобы выразить гнев или иронию, он, 
безусловно, передает информацию. Очевидно, что подоб- 
ное речевое поведение нельзя сопоставлять с такой 
несемиотической деятельностью, как, например, процесс 
поглощения пищи — «съедание грейпфрута» (вопреки 
смелому сравнению Чатмена). Различие между [516] 
(англ. «большой») и [1:6] с эмфатически растянутым 
гласным является условным кодовым языковым призна- 
ком, точно так же как различие между кратким и дол- 
гим гласными в чешском языке: [\!] «вы» и [\!:| «знает»; 
однако различие между [УП и [\:] является фонем- 
ным, а между [6] и 1:6] — эмотивным. Если нас 
интересуют фонемные инварианты, то английские [1] 
и [1:] оказываются просто вариантами одной и той же 
фонемы, однако, если мы переходим к эмотивным еди- 
ницам, инвариант и варианты меняются местами: дол- 
гота и краткость становятся инвариантами и реали- 
зуются переменными фонемами. Тезис С. Сапорты о 
том, что эмотивные различия являются внеязыковыми 
и «характеризуют способ передачи сообщения, а не 
само сообщение», произвольно уменьшает информаци- 
онную емкость сообщения. 

‚ Один актер Московского Художественного театра 
рассказывал мне, как на прослушивании Станиславский 
предложил ему сделать из слов «сегодня вечером», ме- 
няя их экспрессивную окраску, сорок разных сообщений. 
Этот артист перечислил около сорока эмоциональных 
ситуаций, а затем произнес указанные слова в соответ- 
ствии с каждой из этих ситуаций, причем аудитория 
должна была узнать, о какой ситуации идет речь, 


199 


только по звуковому облику этих двух слов. Для нашей 
работы по описанию и анализу современного русского 
литературного языка мы попросили актера повторить 
опыт Станиславского. Он составил список приблизитель- 
но пятидесяти ситуаций, соотносящихся с указанным 
эллиптическим предложением, и прочитал для записи 
на магнитофонную пленку пятьдесят соответствующих 
сообщений. Большинство из них было правильно и до- 
статочно полно понято носителями московского говора. 

Таким образом, ясно, что все эмотивные признаки, 
безусловно, подлежат лингвистическому анализу. 

Ориентация на адресата — конативная функция — 
находит свое чисто грамматическое выражение в зва- 
тельной форме и повелительном наклонении, которые 
синтаксически, морфологически, а часто и фонологи- 
чески отклоняются от прочих именных и глагольных ка- 
тегорий. Повелительные предложения коренным об- 
разом отличаются от повествовательных: эти последние 
могут быть истинными или ложными, а первые — нет. 
Когда в пьесе О’Нила «Фонтан» Нано (резким, пове- 
лительным тоном) говорит «Пей!», мы не можем задать 
вопрос: «Это истинно или нет?», хотя такой вопрос 
вполне возможен по поводу предложений «Он пил», «Он 
будет пить», «Он пил бы». В отличие от повелительных 
предложений повествовательные предложения можно 
превращать в вопросительные: «Пил ли он?», «Будет ли 
он пить?», «Пил ли бы он?». 

В традиционной модели языка, особенно четко опи- 
санной К. Бюлером [4], различались только эти три 
функции — эмотивная, конативная и референтивная. Со- 
ответственно в модели выделялись три «вершины»: пер- 
вое лицо — говорящий, второе лицо — слушающий и 
«третье лицо» — собственно некто или нечто, о чем идет 
речь. Из этой триады функций можно легко вывести не- 
которые добавочные функции. Так, магическая, закли- 
нательная функция — это, по сути дела, как бы превра- 
щение отсутствующего или неодушевленного «третьего 
лица» в адресата конативного сообщения. «Пусть ско- 
рее сойдет этот ячмень, тьфу, тьфу, тьфу, тьфу!» (ли- 
товское заклинание, [5], стр. 69). «Вода-водица, река- 
царица, заря-зорица! Унесите тоску-кручину за сине 
море в морскую пучину... Как в морской пучине сер ка- 
мень не вставает, так бы у раба божия имярека тоска- 
кручина к ретивому сердцу не приступала и не прива- 
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ливалась, отшатилась бы и отвалилась» (севернорус- 
ские заговоры, [6], стр. 217—218). «Стой, солнце, над 
Гаваоном, и луна, над долиною Аиалонскою! И остано- 
вилось солнце, и луна стояла...» («Книга Иисуса На- 
вина», 10.12—13). Мы, однако, выделяем в акте ре- 
чевой коммуникации еще три конститутивных элемента 
и различаем еще три соответствующие функции языка. 

Существуют сообщения, основное назначение кото- 
рых — установить, продолжить или прервать коммуни- 
кацию, проверить, работает ли канал связи («Алло, вы 
меня слышите?»), привлечь внимание собеседника или 
убедиться, что он слушает внимательно («Ты слу- 
шаешь?» или, говоря словами Шекспира, «Предоставь 
мне свои уши!», а на другом конце провода: «Да-да!»). 
Эта направленность на контакт, или, в терминах Мали- 
новского [7], фатическая функция, осуществляется по- 
средством обмена ритуальными формулами или даже 
целыми диалогами, единственная цель которых — под- 
держание коммуникации. У Дороти Паркер можно 
найти замечательные примеры: 

«— Ладно! — сказал юноша. 

— Ладно! — сказала она. 

— Ладно, стало быть, так, — сказал он. 

— Стало быть, так, — сказала она, — почему же нет? 

— Я думаю, стало быть, так, — сказал он, — то-то! 
Так, стало быть. 

— Ладно, — сказала она. 

— Ладно, — сказал он, — ладно». 

Стремление начать и поддерживать коммуникацию 
характерно для говорящих птиц; именно фатическая 
функция языка является единственной функцией, общей 
для них и для людей. Эту функцию первой усваивают 
дети; стремление вступать в коммуникацию появляется 
у них гораздо раньше способности передавать или при- 
нимать информативные сообщения. 

В современной логике проводится различие между 
двумя уровнями языка: «объектным языком», на кото- 
ром говорят о внешнем мире, и «метаязыком», на кото- 
ром говорят о языке. Однако метаязык — это не только 
необходимый инструмент исследования, применяемый 
логиками и лингвистами; он играет важную роль и в 
нашем повседневном языке. Наподобие мольеровского 
Журдена, который говорил прозой, не зная этого, мы 
пользуемся метаязыком, не осознавая метаязыкового 
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характера наших операций. Если говорящему или слу- 
шающему необходимо проверить, пользуются ли они од- 
ним и тем же кодом, то предметом речи становится сам 
код: речь выполняет здесь метаязыковую функцию (то 
есть функцию толкования). «Я вас не совсем понимаю, 
что вы имеете в виду?» — спрашивает слушающий, или, 
словами Шекспира: «\/Ва{ 1$’{ {пои зау’$1?» («Что ты 
такое говоришь?»). А говорящий, предвосхищая подоб- 
ные вопросы, спрашивает сам: «Вы понимаете, что я 
имею в виду?» Вообразим такой восхитительный диалог: 

«— Софомора завалили. 

— А что такое завалили? 

— Завалили — это то же самое, что засыпали. 

— А засыпали? 

— Засыпаться — это значит не сдать экзамен». 

— Апа \мПаё 13 зорйотоге? («А что такое с0фо- 
мор?») — настаивает собеседник, не знакомый со студен- 
ческим жаргоном. 

— А зорйотоге 1$ (ог теапз$) а $есопа-уеаг 5шаен1 
(«Софомор — значит второкирсник»). 

Все эти предложения, устанавливающие тождество 
высказываний, несут информацию лишь о лексическом 
коде английского языка; их функция является строго 
метаязыковой. В процессе изучения языка, в особен- 
ности при усвоении родного языка ребенком, широко 
используются подобные метаязыковые операции; афазия 
часто заключается в утрате способности к метаязыко- 
вым операциям. 

Мы рассмотрели все шесть факторов, участвующих 
в речевой коммуникации, за исключением самого сооб- 
щения. Направленность (Ет${еПипя) на сообщение, как 
таковое, сосредоточение внимания на сообщении ради 
него самого — это поэтическая функцияз языка. Эту 
функцию нельзя успешно изучать в отрыве от общих 
проблем языка, и, с другой стороны, анализ языка тре- 
бует тщательного рассмотрения его поэтической функ- 
ции. Любая попытка ограничить сферу поэтической 
функции только поэзией или свести поэзию только к по- 
этической функции представляет собой опасное упро- 
щенчество. Поэтическая функция является не единствен- 
ной функцией словесного искусства, а лишь его цеит- 
ральной определяющей функцией, тогда как во всех 
прочих видах речевой деятельности она выступает как 
вторичный, дополнительный компонент. Эта функция, 
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усиливая осязаемость знаков, углубляет фундаменталь- 
ную дихотомию между знаками и предметами. Поэтому, 
занимаясь поэтической функцией, лингвисты не могут 
ограничиться областью поэзии. 

— Почему ты всегда говоришь Джоан и Марджори, 
а не Марджори и Джоан? Ты что, больше любишь 
Джоан? 

— Вовсе нет, просто так звучит лучше. 

Если два собственных имени связаны сочинительной 
связьо, то адресант, хотя и бессознательно, ставит бо- 
лее короткое имя первым (разумеется, если не вмеши- 
ваются соображения иерархии): это обеспечивает сооб- 
щению лучшую форму. 

[..] Как мы говорили выше, с одной стороны, лингви- 
стическое изучение поэтической функции должно выхо- 
дить за пределы поэзии, а с другой стороны, лингвисти- 
ческий анализ поэзии не может ограничиваться только 
поэтической функцией. Наряду с поэтической функцией, 
которая является доминирующей, в поэзии используют- 
ся и другие речевые функции, причем особенности раз- 
личных жанров поэзии обусловливают различную сте- 
пень использования этих других функций. Эпическая 
поэзия, сосредоточенная на третьем лице, в большой 
степени опирается на коммуникативную функцию языка; 
лирическая поэзия, направленная на первое лицо, тесно 
связана с экспрессивной функцией; «поэзия второго 
лица» пропитана апеллятивной функцией: она либо умо- 
ляет, либо поучает, — в зависимости от того, кто кому 
подчинен — первое лицо второму или наоборот. 

После того как беглое описание шести основных 
функций речевой коммуникации более или менее закон- 
чено, мы можем дополнить нашу схему основных ком- 
понентов акта коммуникации соответствующей схемой 
этих функций: 


Коммуникативная (референтивная) 
Апеллятивная 

Поэтическая 

Экспрессивная 

Фатическая 

Метаязыковая 


Каков же эмпирический лингвистический критерий 
поэтической функции? Точнее, каков необходимый при- 
знак, внутренне присущий любому поэтическому произ- 
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ведению? Чтобы ответить на этот вопрос, мы напомним 
о двух основных операциях, используемых в речевом 
поведении: это селекция и комбинация. Если тема (о- 
р1с) сообщения — «ребенок», то говорящий выбирает 
одно из имеющихся в его распоряжении более или ме- 
нее сходных существительных, таких, как ребенок, дитя, 
подросток, малыш и т. д., которые все в определенном 
отношении эквивалентны друг другу. Затем, чтобы вы- 
сказаться об этой теме, говорящий может выбрать один 
из семантически родственных глаголов, например спать, 
дремать, клевать носом и т. д. Оба выбранных слова 
комбинируются в речевой цепи. Селекция (выбор) про- 
изводится на основе эквивалентности, подобия и раз- 
личия, синонимии и антонимии; комбинация — построе- 
ние предложения — основывается на смежности. Лоэти- 
ческая функция проецирует принцип эквивалентности 
с оси селекции на ось комбинации. Эквивалентность ста- 
новится конституирующим моментом в последователь- 
ности. В поэзии один слог приравнивается к любому 
слогу той же самой последовательности; словесное уда- 
рение приравнивается к словесному ударению, а отсут- 
ствие ударения — к отсутствию ударения; просодическая 
долгота сопоставляется с долготой, а краткость — с 
краткостью; словесные границы приравниваются к сло- 
весным границам, а отсутствие границ — к отсутствию 
границ; синтаксическая пауза приравнивается к синтак- 
сической паузе, а отсутствие паузы — к отсутствию пау- 
зы. Слоги превращаются в единицы меры, точно так же 
как моры и ударения. 

Могут возразить, что метаязык также использует 
эквивалентные единицы при образовании последователь- 
ностей, когда синонимичные выражения комбинируются 
в предложения, утверждающие равенство: А = А («Ко- 
была — это самка лошади»). Однако поэзия и метаязык 
диаметрально противоположны друг другу: в метаязыке 
последовательность используется для построения ра- 
венств, тогда как в поэзии равенство используется для 
построения последовательностей. 

В поэзии, а также до известной степени и в скрытых 
проявлениях поэтической функции различные последова- 
тельности, ограниченные границами слов, становятся со- 
измеримыми, когда они воспринимаются как изохрон- 
ные или иерархически упорядоченные. Словосочетание 
Джоан и Марджори иллюстрирует поэтический прин- 
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цип слоговой градации, ставший обязательным в клау- 
зулах сербского народного эпоса (см. [8]). Если бы в 
сочетании 1ипосея{ Бу5фап4ег («простодушный зритель») 
оба слова не были дактилическими, оно вряд ли стало 
бы шаблоном. Симметрия трех двусложных глаголов с 
одинаковым начальным согласным и одинаковым ко- 
нечным гласным придала блеск лаконичному  сообще- 
нию Цезаря о победе: «Уеш, “141, у». 

Измерение последовательностей — это прием, кото- 
рый, кроме как в поэтической функции, в языке не ис- 
пользуется. Только в поэзии, где регулярио повторяются 
эквивалентные единицы, время потока речи ощущается 
(15 ехрегепсеа) — аналогично тому, как обстоит дело с 
музыкальным временем, если обратиться к другой се- 
миотической модели. Джерард Мэнли Гопкинс, выдаю- 
щийся исследователь поэтического языка, определял 
стих как «речь, в которой полностью или частично по- 
вторяется одна и та же звуковая фигура» [9]. На воп- 
рос Гопкинса, «является ли любой стих поэзией», можно 
дать вполне определенный ответ, как только мы пере- 
станем произвольно ограничивать поэтическую функцию 
областью поэзии. Мнемонические строчки, цитируемые 
Гопкинсом (такие, как ТЫМу Чауз Па Зер{фетЬег 
«В сентябре тридцать дней»); современные рекламные 
стишки; версифицированные средневековые законы, упо- 
минаемые Лотцем; санскритские научные трактаты в 
стихах, которые в индийской традиции строго отлича- 
лись от настоящей поэзии (Каууа), — все эти метриче- 
ские тексты используют поэтическую функцию, хотя она 
и не получает здесь той господствующей, определяющей 
роли, какой она обладает в поэзии. Таким образом, стих 
выходит в действительности за рамки поэзии, но в то 
же самое время он обязательно предполагает поэтиче- 
скую функцию. Несомненно, что ни одна человеческая 
культура не обходится без стихосложения, тогда как 
многим культурам «прикладной» стих неизвестен; и 
даже в тех культурах, где существует как чистый, так 
и прикладной стих, последний оказывается вторичным, 
несомненно производным явлением. Использование по- 
этических средств для какой-либо инородной цели не 
отнимает у них их первичной сущности — точно так же, 
как элементы экспрессивного языка, используемые в 
поэзии, сохраняют свою эмоциональную окраску. Об- 
струкционист в парламенте может декламировать 
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«Песнь о Гайавате», потому что эта поэма достаточно 
длинна; тем пе менее поэтичность все-таки остается пер- 
вичной сущностью текста, первичным замыслом автора. 
Очевидно, что существование рекламных радио- и теле- 
передач в стихах, с музыкой и с художественным офор- 
млением не заставляет нас рассматривать вопросы стиха 
или музыкальной и живописной формы в отрыве от 
изучения поэзии, музыки и живописи. 

Подведем итог. Анализ стиха находится полностью 
в компетенции поэтики, и эту последнюю можно опре- 
делить как ту часть лингвистики, которая рассматривает 
поэтическую функцию в ее соотношении с другими функ- 
циями языка. Поэтика в более широком смысле слова 
занимается поэтической функцией не только в поэзии, 
где поэтическая функция выдвигается на первый план 
по сравнению с другими языковыми функциями, но и 
вне поэзии, где на первый план могут выдвигаться ка- 
кие-либо другие функции. 

Понятие повторяющейся «звуковой фигуры», исполь- 
зование которой, как отметил Гопкинс, является констн- 
туирующим признаком стиха, может быть уточнено. По- 
добные фигуры всегда используют, по крайней мере, 
один (или более) бинарный контраст между более и 
менее «выдвинутыми» сегментами речи, реализуемый 
различными отрезками последовательности фонем. 

В слоге более выдвинутая, ядерная, слоговая часть, 
образующая вершину слога, противопоставлена менее 
выдвинутым, периферийным, неслоговым фонемам. Лю- 
бой слог содержит слоговую фонему, и интервал между 
двумя последовательными слоговыми фонемами запол- 
няется — в одних языках всегда, а в других в большин- 
стве случаев — периферийными, неслоговыми фонемами. 
В так называемом силлабическом (слоговом) стихосло- 
женйи число слогов в метрически ограниченной цепи 
(временном отрезке) является постоянным, тогда как 
наличие неслоговой фонемы или группы таких фонем 
между каждыми двумя слоговыми в метрической цепи 
необходимо только в тех языках, где между слоговыми 
фонемами всегда имеют место неслоговые, и, кроме того, 
в тех системах стихосложения, где не допускается зия- 
ния. Другим проявлением тенденции к единообразной 
слоговой модели является отсутствие закрытых слогов 
в конце строки, наблюдаемое, например, в сербских эпи- 
ческих песнях. В итальянском силлабическом стихосло- 
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жении проявляется тенденция трактовать последователь- 
ность гласных, не разделенных согласными, как один 
метрический слог (ср. [10], разд. УП Х). 

В некоторых типах стихосложения слог представляет 
собой постоянную единицу меры стиха и грамматическая 
граница является единственной демаркационной линией 
между метрическими последовательностями, тогда как 
в других типах стихосложения слоги в свою очередь 
делятся на более или менее выделяющиеся и различа- 
ются с точки зрения их метрической функции два уровня 
грамматических границ — границы слов и синтаксиче- 
ские паузы. 

За исключением тех разновидностей так называемого 
свободного стиха (уегз ПЬге), которые основаны лишь 
на интонациях и сопряженных с ними паузах, в любом 
метре слог используется как единица измерения, по 
крайней мере, в определенных отрезках стиха. Так, в 
чисто тоническом стихе (5ргипе гпу{т в терминологии 
Гопкинса) число слогов в слабом времени (51аск, букв. 
«долина», как его называет Гопкинс) может варьиро- 
ваться, но сильное время (иктус) обязательно содержит 
один-единственный слог. 

В любом тоническом стихе контраст между большей 
и меньшей выдвинутостью реализуется путем противо- 
поставления ударных и безударных слогов. Большин- 
ство тонических систем основано на контрасте между 
слогами, несущими словесное ударение, и слогами, не 
несущими такового; однако некоторые разновидности 
тонического стиха оперируют синтаксическими, фразо- 
выми ударениями, которые Уимзетт и Бэрдсли назы- 
вают «главными ударениями главных слов», причем 
слоги с такими ударениями противопоставляются слогам 
без главного, синтаксического ударения. 

В количественном («хронемном») стихе долгие и 
краткие слоги взаимно противопоставляются как более 
выдвинутые и менее выдвинутые. Этот контраст обычно 
реализуется в слоговых ядрах, которые бывают фоноло- 
гически долгими и краткими. Однако в таких метриче- 
ских системах, как древнегреческая или арабская, где 
долгота «по положению» приравнивается долготе «по 
природе», минимальные слоги, состоящие из согласной 
фонемы и одноморной гласной, противопоставляются 
слогам с добавочным элементом (со второй морой или 
согласной, закрывающей слог} как более простые и 
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менее выдвинутые слоги, противопоставленные слогам 
более сложным и более выдвинутым [...]. 

В классической китайской поэзии [12] слоги с моду- 
ляцией тона (кит. 156, изе «ломаный тон») противопо- 
ставляются слогам без тоновой модуляции (ре, пин 
«ровный тон»); однако несомненно, что в основе этого 
противопоставления лежит количественный принцип, о 
чем догадывался Поливанов [13|] и что более точно 
истолковал Ван Ли [14]. В китайской метрической тра- 
диции ровные тоны оказались противопоставленными ло- 
маным тонам как долгие тоновые пики — вершины сло- 
гов — кратким, так что по существу китайский стих ос- 
новывается на противопоставлении долготы и краткости. 

Джозеф Гринберг привлек мое внимание к другой 
разновидности тонового стихосложения — стиху загадок 
народа эфик, основанному на уровне тона. В примерах, 
приводимых Симмонсом [15] (стр. 228), вопрос и ответ 
образуют два восьмисложника с одинаковым распреде: 
лением слогов с высоким [в] и низким [н] тоном; более 
того, в каждом полустишии последние три из четырех 
слогов имеют одинаковое распределение тонов: 
нввн/вввн/нввн. Тогда как китайское стихосложение яв- 
ляется особой разновидностыо количественного стиха, 
стих загадок эфик связан с обычным тоническим сти- 
хом противопоставлением двух степеней выделения — 
силой и высотой голосового тона. Таким образом, мет- 
рическая система стихосложения может основываться 
только на противопоставлении слоговых вершин и скло- 
нов (силлабический стих), на сравнительном уровне сло- 
говых вершин (тонический стих) и на относительной 
длительности слоговых вершин или целых слогов (ко- 
личественный стих). 

В учебниках по литературоведению мы иногда встре- 
чаемся с традиционным предрассудком — противопостав- 
лением силлабизма как просто механического отсчета 
слогов живой пульсации тонического стиха. Однако, если 
мы одновременно рассмотрим бинарные размеры строго 
силлабического и строго тонического стихосложения, мы 
увидим две однородные волнообразные последователь- 
ности вершин и долин. Из этих двух волпообразных кри- 
вых силлабическая имеет ядерные фонемы на гребнях 
и обычно периферийные во впадинах. Как правило, и 
в тонической кривой, накладываемой на силлабическую, 
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чередуются ударные и безударные слоги на гребнях и 
во впадинах соответственно. 

Для сравнения с размерами английского стиха я об- 
ращу ваше внимание на аналогичные русские бинарные 
размеры (за последние 50 лет эти размеры были изу- 
чены самым тщательным образом; в особенности см. 
работу К. Тарановского [16]). Структуру стиха можно 
полностью описать и интерпретировать в терминах 
условных вероятностей. Обязательным правилом для 
всех русских размеров является совпадение конца строки 
с границей слова; наряду с этим законом в классиче- 
ских образцах русского силлабо-тонического стиха на- 
блюдаются еще следующие закономерности: 1} число 
слогов в строке (от начала до последнего иктуса) яв- 
ляется постоянным; 2) этот последний иктус в строке 
совпадает со словесным ударением; 3) ударный слог не 
может занимать слабую позицию (ирреа{), если на ик- 
тус приходится безударный слог того же самого слова 
(таким образом, словесное ударение может совпадать 
со слабой позицией только в случае односложного. 
слова). 

Помимо всех этих характеристик, которые обяза- 
тельны для любой строки, написанной в данном размере, 
можно выделить еще ряд свойств, проявляющихся до- 
вольно часто, хотя и не всегда. Эти свойства, появление 
которых вероятно («вероятность меньше единицы»), на- 
ряду со свойствами, появление которых обязательно 
(«вероятность — единица»), также входят в понятие 
размера. Используя термины, в которых Черри описы- 
вает коммуникацию между людьми [17], мы могли бы 
с::азать, что читатель стихов, безусловно, «может быть 
неспособен приписать числовые значения частоты» от- 
дельным компонентам размера, однако, поскольку он 
воспринимает форму стиха, он подсознательно ощущает 
«частотную иерархию» этих элементов. 

В русских двусложных размерах все нечетные слого- 
вые позиции, считая назад от последнего иктуса, ко- 
роче говоря, все слабые позиции, обычно заполняются 
безударными слогами; исключение составляет очень не- 
большой процент ударных односложных. Все четные 
слоговые позиции (считая назад от последнего иктуса) 
явно тяготеют к слогам, несущим словесное ударение, 
однако вероятности появления таких слогов распреде- 
лены неравномерно среди последовательных иктусов 
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строки. Чем выше относительная частота словесных 
ударений в данном иктусе, тем ниже эта частота в 
предшествующем иктусе. Поскольку последний иктус в 
строке всегда ударный, предпоследний характеризуется 
самым низким процентом словесных ударений; во вто- 
ром иктусе от конца их количество снова увеличивается, 
хотя и не достигает максимума, который мы видим 
в последнем иктусе; в следующем иктусе (ближе к на- 
чалу строки) число ударений еще раз понижается, но 
не до минимума предпоследнего иктуса и так далее. 
Таким образом, распределение словесных ударений среди 
иктусов в строке (разделение иктусов на сильные 
и слабые) создает регрессивную волнообразную кривую, 
которая накладывается на волнообразное чередование 
иктусов и слабых позиций. Попутно здесь возникает 
интересная проблема: отношение между сильными ик- 
тусами и фразовыми ударениями. 

В русских двусложных размерах обнаруживаются 
три волнообразных кривых, накладывающихся друг на 
друга: (1) чередование слоговых ядер и периферийных 
частей слога; (11) разделение слоговых ядер на чере- 
дующиеся иктусы и слабые позиции; (ПТ) чередование 
сильных и слабых иктусов [...]. 

В ямбической строке Шелли «ГаиеН \ИН ап техИп- 
си!зНае |ацМег» три из пяти иктусов лишены словес- 
ного ударения. Безударны семь из шестнадцати иктусов 
в следующем четверостишии (Б. Пастернак, «Земля», 
четырехстопный ямб): 


И улица запанибрата 

С окбнницей подслеповатой, 
И бёлой нбчи и закату 

Не разминуться у реки. 


Поскольку подавляющее большинство иктусов совпа- 
дает со словесными ударениями, слушатель или чита- 
тель русских стихов ожидает — с высокой степенью ‘ве- 
роятности — словесное ударение на каждом четном 
слоге ямбической строки. Однако уже в самом начале 
пастернаковского четверостишия четвертый и шестой 
слоги и в первой, и во второй строках обманывают его 
ожидания. Степень такой «обманутости» повышается, 
когда пропущено ударение в сильном иктусе, и стано- 
вится особенно ощутимой, если безударные слоги 
оказываются в двух соседних иктусах. Безударность со- 
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седних иктусов менее вероятна и поэтому еще более за- 
метна, если она характерна для целого полустишия, как 
в одной из последующих строк того же самого стихо- 
творения: «Чтобы за городскою граныо» [5{эБугэвэга- 
скб]и сгап’|]. Ожидание зависит от того, как трак- 
туется данный иктус в рассматриваемом стихотворепии 
и вообще в существующей метрической традиции. Од- 
нако в предпоследнем иктусе безударность может «пе- 
ревешивать» ударение. Так, ‘в стихотворении «Земля» 
из 4[ строки только 17 имеют словесное ударение на 
шестом слоге. Тем пе менее инерция ударных четных 
слогов, чередующихся с безударными нечетными сло- 
гами, заставляет ожидать ударение и на шестом слоге 
четырехстопного ямба. 

Вполне естественно, что именно Эдгар Аллен По, 
поэт и теоретик «обманутых ожиданий», правильно оце- 
нил —и в плане метрики, и в плане психологии — ощу- 
щение вознаграждения за неожиданное, возникающее 
у читателя на базе «ожиданности»; неожиданное и ожи- 
данное немыслимы друг без друга, «как зло не суще- 
ствует без добра» [18]. Здесь вполне применима фор- 
мула Р. Фроста из «Тпе Е!юиге А Роет МакКез»: «При- 
ем здесь тот же самый, что и в любви» [19]. 

Так называемые сдвиги словесного ударения в мно- 
госложных словах с иктуса на слабую позицию (геуег- 
зе {ее{, букв. «опрокинутые стопы»), которые не встре- 
чаются в стандартных формах русского стиха, вполне 
обычны в английской поэзии — после метрической и/или 
синтаксической паузы. Ярким примером является рит- 
мическое варьирование одного и того же прилагатель- 
ного в мильтоновской строке «тНпИе \зтга@ ап шй- 
пЦе дезратг». В другой строке — «Меагег, ту Со4, №0 
ТВее, пеагег фо ТВее» — ударный слог одного и того же 
слова дважды оказывается в слабой позиции: первый 
раз—в начале строки, а второй раз — в начале слово- 
сочетания. Эта вольность, рассматриваемая О. Еспер- 
сеном [20] и допустимая во многих языках, легко объ- 
ясняется особой важностью отношения между слабой 
позицией и непосредственно предшествующим ей икту- 
сом. Там, где это непосредственное предшествование 
нарушается паузой, слабая позиция становится своего 
рода безразличным слогом (зуПаБа апсерз). 

Помимо правил, задающих обязательные свойства 
стиха, к размеру относятся также и правила, управляю- 
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щие его факультативными особенностями. Мы склонны 
называть такие явления, как отсутствие ударения в ик- 
тусе и наличие ударения в слабой позиции, отклоне- 
ниями, однако следует помнить, что все это — допусти- 
мые колебания, отклонения в пределах закона. В бри- 
танской парламентской терминологии это не оппозиция 
сго величеству размеру, а оппозиция его величества [...]. 
Если нарушения размера укореняются, они сами стано- 
вятся метрическими правилами. 

Размер отнюдь не является абстрактной, теоретиче- 
ской схемой. Размер — или, в более эксплицитных тер- 
минах, схема стиха (уегзе 4ез1еп) — лежит в основе 
структуры каждой отдельной строки или, пользуясь 
логической терминологией, каждого отдельного образ- 
ца стиха (уегзе туапсе). Схема и образец — соотно- 
сительные понятия. Схема стиха определяет инвариант- 
ные признаки образцов стиха и ставит пределы варьи- 
рованию. Сербский крестьянин-сказитель помнит, де- 
кламирует и в значительной степени импровизирует ты- 
сячи, а иногда десятки тысяч строк эпической поэзии, 
и их размер живет в его мышлении. Он неспособен 
сформулировать правила этого размера, однако заме- 
тит и отвергнет самое незначительное их нарушение. 

В сербской эпике любая строка насчитывает точно 
десять слогов, и за ней следует синтаксическая пауза. 
Далее, перед пятым слогом обязательно проходит гра- 
ница слова, а перед четвертым и перед десятым слогами 
граница слова недопустима. Кроме того, стих имеет 
важные количественные и акцентуационные характери- 
стики; ср. [21], [22]. 

Сечение в сербском эпическом стихе наряду со мно- 
гими аналогичными примерами, которые можно найти 
в сравнительной метрике, еще раз предостерегает нас 
от ошибочного отождествления границы слова с синтак- 
сической паузой. Обязательный словораздел вовсе не 
должен сочетаться с паузой и даже не обязан ощущаться 
ухом. Анализ сербских эпических песен, записанных 
на фонограф, показывает, что слышимые признаки сло- 
воразделов вполне могут отсутствовать; однако любая 
попытка устранить словораздел перед пятым слогом с 
помощью самого незначительного изменения в порядке 
слов немедленно отвергается сказителем. Для стиха 
необходим чисто грамматический факт: четвертый и 
пятый слоги должны принадлежать к разным лексиче- 
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ским единицам. Таким образом, схема стиха касается 
отнюдь не только его звуковой формы; она оказывается 
гораздо более широким языковым явлением и не под- 
дается изолированной фонетической характеристике. 
Я говорю о «языковом явлении», хотя Чатмен указы- 
вает, что «ритм как система существует и вне языка». 
Да, ритм встречается и в других видах искусства, где 
играет важную роль временная последовательность. 
Имеется много других лингвистических проблем — на- 
пример, синтаксис, — которые точно так же выходят за 
рамки языка и относятся к различным семиотическим 
системам. Мы можем даже говорить о грамматике сиг- 
налов уличного движения. Существуют такие системы 
сигналов, где желтый свет в сочетании с зеленым озна- 
чает, что свободный проход (проезд) сейчас будет пере- 
крыт, а желтый в сочетании с красным означает прибли- 
жающееся возобновление свободного прохода (проезда); 
в таких системах желтый свет аналогичен глагольному 
совершенному виду. Тем не менее поэтический ритм 
имеет так много внутриязыковых особенностей, что его 
наиболее выгодно рассматривать с чисто лингвистиче- 
ской точки зрения. 

Прибавим, что в ходе исследования нельзя прене- 
брегать никакими языковыми свойствами схемы стиха. 
Так, например, было бы непростительной ошибкой от- 
рицать конституирующую роль интонации в английских 
размерах. Не говоря уже о ее фундаментальном значе- 
нии в размерах такого мастера английского свободного 
стиха, как Уитмен, невозможно игнорировать метриче- 
скую функцию паузной интонации («Нпа| ипёаге» — 
концевой стык) в «кадансе» или в «антикадансе» [23],. 
например в таких стихах, как «ТНе Каре оЁ ТВе ГосК», 
где намеренно избегаются еп]атбетет{$. И даже на- 
громождение еп]атБетеп{5 ничего не изменяет в их 
статусе: они остаются отклонениями, они всегда лишь 
подчеркивают нормальное совпадение синтаксической 
паузы и паузной интонации с метрической границей. 
При любом способе декламации интонационные ограни- 
чения стихотворения остаются в силе. Интонационный ри- 
сунок, присущий стихотворению, поэту или поэтической 
школе, — это одна из наиболее важных тем, привлечен- 
ных к обсуждению русскими формалистами [24], [25]. 

Схема стиха воплощается в образцах стиха. Обычно 
свободное варьирование этих образцов обозначается 
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несколько двусмысленным термином «ритм». Варьиро- 
вание образцов стиха в рамках одного стихотворения 
следует строго отличать от варьирования образцов ис- 
полнения. Стремление «описывать стихотворную строку 
так, как она действительно исполняется», менее полезно 
для синхронного и исторического анализа поэзии, чем для 
изучения декламации в настоящем и в прошлом. Между 
тем истина проста и очевидна: «Для одного стихотворе- 
ния имеется много разных способов исполнения, разли- 
чающихся между собой во многих отношениях. Испол- 
нение — это событие, тогда как само стихотворение, если 
вообще мы имеем перед собой стихотворение, должно 
быть неким постоянным объектом». Это мудрое напо- 
минание Уимзетта и Бердсли является одним из суще- 
ственных принципов современной метрики. 

В стихах Шекспира второй ударный слог слова а6- 
иг обычно попадает в иктус, но один раз — в третьем 
акте «Гамлета» — он приходится на слабую позицию: 
«Мо, 1е{ {Пе сапа!е4 фоприе |1сК абзиг4 ротр». 

Декламатор может произнести слово абзига в пер- 
вой строке с ударением на первом слоге или — в соот- 
ветствии с нормальной акцентуацией —с ударением 
на втором слоге. Он может также ослабить словесное 
ударение на прилагательном, подчинив его сильному 
синтаксическому ударению на следующем, определяемом 
слове, как это предлагает Хилл: «№, 16 {1ё сАп ед 


фоприе ск абзига ротр» [26] и в соответствии с тем, как 
Гопкинс трактует английские антиспасты — геотеё пёуег 
[9]. Остается, наконец, возможность эмфатического 
варьирования либо за счет «колеблющейся акцентуа- 
ции» (5сп\уереп4е Веюпипй), охватывающей оба слога, 
либо за счет экспрессивного выделения (ехс]атаНопа! 
гепюгсетеп{) первого слога [аБ-зйга]. Однако какое бы 
решение ни принял декламатор, сдвиг словесного уда- 
рения от иктуса к слабой позиции при отсутствии пред- 
шествующей паузы привлекает внимание и фактор об- 
манутого ожидания остается в силе. Где бы декламатор 
ни поставил ударение, расхождение между нормальным 
для английского языка словесным ударением на вто- 
ром слоге слова абзига и иктусом, привязанным к пер- 
вому слогу, сохраняется как существенный признак дан- 
ного стиха. Противоречие между иктусом и обычным 
словесным ударением внутренне присуще этому стиху 
независимо от того, как его исполняют различные ак- 
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геры или чтецы. Как пишет Джерард Мэнли Гопкинс 
в предисловии к книге своих стихов, «два ритма разво- 
рачиваются как бы одновременно» [27]. 

Теперь мы можем по-новому интерпретировать дан- 
ную им характеристику подобного контрапункта. Рас- 
пространение принципа эквивалентности на последова- 
тельность слов, или, иначе говоря, наложение метриче- 
ской формы на обычную речевую форму, обязательно 
создает ощущение двойственности, многоплановости у 
любого, кто знает данный язык и знаком с поэзией. 
Это ощущение обусловлено совпадениями и расхожде- 
ниями указанных двух форм, сбывшимися и обману- 
тыми ожиданиями. 

Как именно данный образец стиха воплощается в 
данный образец исполнения, зависит от схемы испол- 
нения, которой следует чтец; он может придерживаться 
декламационного стиля, или, наоборот, склоняться к 
«прозообразной» манере чтения, или же свободно ко- 
лебаться между этими двумя полюсами. Следует осте- 
регаться упрощенческого бинаризма, то есть сведения 
двух указанных противопоставлений к одному-един- 
ственному либо за счет отказа от кардинального разли- 
чия между схемой стиха и образцом стиха (равно как 
и между схемой исполнения и образцом исполнения), 
либо за счет ошибочного отождествления схемы испол- 
нения и образца исполнения со схемой и образцом 


стиха. 
Ви+ {е] те, сПИ4, уоиг сПосе; мпаЁ знаЙ Т Биу 
Уоц? — Ра{ег, \уВа{ уои Биу те Т ИКе Ъез+. 


Скажи, дитя, чего бы мне купить 

Тебе? — Отец, что купишь, буду рад. 
В этих двух строчках из «ТИе Напазоте Неа» Гоп- 
кинса мы находим тяжелый епатБетеп{ («анжамбе- 
ман»): граница стиха проходит перед односложным уои, 
завершающим словосочетание, предложение, высказы- 
вание. Можно декламировать эти пятистопники, строго 
соблюдая метрику, то есть с отчетливой паузой между 
Биу и уои, но без паузы после местоимения. Или, наобо- 
рот, их можно читать наподобие прозы, не разделяя 
слова фиу и уои и делая паузу в конце вопроса. Однако 
при любом способе декламации останется явным наме- 
ренное противоречие между метрическим и синтаксиче- 
ским членением. Стихотворная форма того или иного 
стихотворения совершенно независима от переменных 
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способов его исполнения; этим, однако, я отнюдь не 
пытаюсь преуменьшить значение увлекательного воп- 
роса относительно Ашогепезег и Зе Бзезег, постав- 
ленного Сиверсом [28]. 

Несомненно, что стих — это прежде всего повторяю- 
щаяся «звуковая фигура». Звуковая в первую очередь, 
но отнюдь не единственно звуковая. Любые попытки 
свести такие поэтические уклады, как метр, аллитера- 
ция или рифма, исключительно к звуку оказываются 
спекулятивными построениями, лишенными эмпириче- 
ского обоснования. Проецирование принципа эквива- 
лентности на последовательность имеет более глубокое 
и широкое значение. Валери говорил о поэзии как о 
«колебании между звуком и смыслом» [29]; этот взгляд 
более реалистичен и научен, чем любой уклон в фонети- 
ческий изоляционизм. 

Хотя рифма определяется как регулярное повторе- 
ние эквивалентных фонем или групп фонем, было бы 
опасным упрощенчеством рассматривать рифму только 
с точки зрения звука. Рифма обязательно влечет за со- 
бой семантическое сближение рифмующихся единиц 
(«сотоварищей по рифме», как их называет Гопкинс). 
Рассматривая рифму, мы сталкиваемся с целым рядом 
вопросов, например, участвуют ли в рифме сходные сло- 
вообразовательные и/или словоизменительные суффиксы 
(сопргааНопз$ — 4есогаопз$ «поздравления — укра- 
шения»), принадлежат ли рифмующиеся слова к одному 
и тому же или к разным грамматическим клас- 
сам? Так, например, у Гопкинса есть четырехкратная 
рифма, основанная на созвучии двух существитель- 
ных — КШ@ «род, вид» и тШ9 «разум», контрастирую- 
ших с прилагательным М9 «слепой» и глаголом 
Нп4 «найти». Есть ли семантическая близость, сопо- 
ставление по смыслу между такими рифмующимися 
словами, как Чоуе — |оуе «голубь — любовь», Пе — 
Ьг1еВ{ «свет — яркий», расе — зрасе «место — простран- 
ство, пате — Гате «имя — слава»? Выполняют ли риф- 
мующиеся элементы одну и ту же синтаксическую 
функцию? В рифме может отчетливо проявиться разли- 
чие между морфологическим классом и его синтаксиче- 
ским использованием. Так, в следующих стихах Э. По: 


У/ВИе Г под4еа, пеа!у парртр, 
Зиа4епу {Пеге сате а гарртз, 
Аз о{ зотеопе веп у гарртв. 
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«Я очнулся вдруг от звука, будто кто-то вдруг застукал, 
будто глухо так застукал» (перевод М. Зенкевича) — 
все три рифмующиеся слова имеют одинаковое морфэ- 
логическое строение, но выступают в разных синтакси- 
ческих ролях. Каково отношение к полностью или ча- 
стично омонимичным рифмам? Запрещены ли они, до- 
пустимы или даже особо ценятся? Как обстоит дело с 
такими полными омонимами, как зоп — зип «сын — 
солнце», [—еуе «я — глаз», еуе — еауе «канун — кар- 
низ», и с «эхо-рифмами» вроде ОесетБег — етБег «де- 
кабрь — (тлеющие) угли», шШИпИе — поб{ «бесконеч- 
ный — ночь», з\\уагт — \магт «кишеть — теплый», $11- 
1е5 — шИез «улыбки — мили»? А что можно сказать о 
сложных (сотроипа) рифмах (как у Гопкинса: еп]оу- 
теп{ —{оу теап{ «наслаждение — подразумеваемая иг- 
рушка», Бесап зоте — гапзот «начал что-то — выкуп»), 
когда слово рифмуется со словосочетанием? 

Поэт или даже целая поэтическая школа могут тя- 
готеть к грамматической рифме или, напротив, избе- 
гать ее; рифмы должны быть либо грамматическими, 
либо антиграмматическими; просто аграмматическая 
рифма, индифферентная по отношению к связи между 
звуком и грамматической структурой, оказалась бы как 
и любой аграмматизм, в сфере речевой патологии. Если 
поэт стремится избегать грамматических рифм, то для 
него, как указывает Гопкинс, «красота рифмы заклю- 
чена в двух элементах — сходстве или тождестве зву- 
чания и несходстве или различии значения» [9]. Каковы 
бы ни были отношения между звуком и смыслом при 
различных подходах к рифме, оба плана обязательно 
участвуют в игре. После ярких замечаний Уимзетта о 
семантической значимости рифмы [30] и тщательного 
исследования рифмы в славянских языках, проводив- 
шегося в последнее время, ученый, который занимается 
поэтикой, вряд ли может утверждать, будто рифмы свя- 
заны со значением лишь очень смутным и неопределен- 
ным образом. 

Рифма — это всего лишь частное, хотя и наиболее 
концентрированное проявление гораздо более общей, 
мы бы сказали даже фундаментальной, особенности 
поэзии, а именно параллелизма. И здесь Гопкинс в 
своей студенческой работе 1865 года демонстрирует 
удивительное проникновение в сущность поэзии; 
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«Что касается искусствениых приемов в поэзии (возможно, мы 
не ошибемся, если скажем — всех приемов), то они сводятся к прин- 
ципу параллелизма. Структура поэзии основана на непрерывном 
параллелизме, начиная от так называемых «параллелизмов» еврей- 
ской поэзии и антифонов церковной музыки и до сложных построе- 
ний греческого, итальянского или английского стиха. При этом 
параллелизм обязательно бывает двух типов: такой, где противопоста- 
вление отчетливо выражено, и такой, где оно оказывается скорее пе- 
реходным, так сказать хроматическим. Со структурой стиха связан 
лишь первый гип, то есть отчетливо выраженный параллелизм, про- 
являющийся в ритме (повторяемость определенных последователь- 
ностей слогов), размере (повторяемость определенных последова- 
тельностей ритма), аллитерациях, ассонансах и рифмах. В силу 
этой повторяемости порождается соответствующая повторяемость, 
или параллелизм, в словах нли мыслях. Грубо говоря, можно ут- 
верждать (имея в виду скорее тенденцию, нежели результат), что 
чем отчетливее выражен параллелизм в формальной структуре или 
в выразительных средствах, тем отчетливее будет проявляться па- 
раллелизм в словах и в смысле... К параллелизмам  отчетливого, 
или «резкого», типа принадлежат метафоры, сравнения, иносказа- 
ния и т. д., где эффект достигается за счет сходства вещей, а также 
антитеза, контраст и т. д., где параллелизм достигается за счет их 
несходства» [9]. 


Короче говоря, эквивалентность в области звучания, 
спроецированная на последовательность в качестве кон- 
ституирующего принципа, неизбежно влечет за собой 
семантическую эквивалентность, а на любом уровне 
языка любой компонент такой последовательности обя- 
зательно приводит к одному из двух коррелятивных со- 
поставлений, которые Гопкинс удачно определил как 
«сравнение на базе сходства» и «сравнение на базе не- 
сходства». 

В фольклоре можно найти наиболее четкие и стерео- 
типные формы поэзии, особенно пригодные для струк- 
турного анализа (как показал Сибеок на марийском 
материале). Образцы устной традиции, использующей 
грамматический параллелизм для связывания последо- 
вательных строк, как, например, в финно-угорской [31], 
[32], а также в значительной степени и в русской народ- 
ной поэзии, можно успешно исследовать на всех языко- 
вых уровнях: фонологическом, морфологическом, син- 
таксическом и лексическом. При этом мы узнаем, какие 
элементы трактуются как эквивалентные и как именно 
сходство на одних уровнях оттеняется нарочитым раз- 
личием на других. Такие формы заставляют нас согла- 
ситься с тонким замечанием Рэнсома о том, что «соот- 
несение размера и значения (тёег-ап@-теапшре’ рго- 
сезз) —это органический поэтический акт, в котором 
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проявляются все существенные свойства поэзии» [33]. 
Подобные отчетливые традиционные структуры позво- 
ляют отвергнуть сомнения Уимзетта в возможности на- 
писать грамматику взаимодействия размера и смысла, 
а также грамматику размещения метафор. Как только 
параллелизм становится каноном, так взаимодействие 
размера со значением и размещение тропов перестают 
быть «свободными, индивидуальными, непредсказуе- 
мыми компонентами поэзии». 

Приведем типичный пример — несколько строк из 
русской свадебной песни, где описывается появление 
жениха: 


Доброй молодец к сепичкам приворачивал. 
Василий к терему прихаживал. 


Обе строчки полностью соответствуют друг другу как 
синтаксически, так и морфологически. Оба глагола-ска- 
зуемых имеют одинаковые префиксы и суффиксы и одн- 
наковое чередование гласных в основе; они совпадают 
по виду, времени, числу и роду; более того, они синони- 
мичны. Оба подлежащих — имя нарицательное и имя 
собственное — обозначают одно и то же лицо, и одно 
служит другому приложением. Оба обстоятельства 
места выражены одинаковыми предложными конструк- 
циями, и первая является синекдохой по отношению ко 
второй. 

Этим стихам может предшествовать еще одпа строка, 
имеющая сходное грамматическое (синтаксическое и 
морфологическое) строение: «Не ясен сокол за горы за- 
летывал» или «Не ретив конь ко двору прискакивал». 
«Ясен сокол» и «ретив конь» в этих вариантах являются 
метафорами по отношению к «доброму молодцу». 

Это традиционный отрицательный параллелизм сла- 
вянской народной поэзии — отрицание метафорического 
образа в пользу фактического положения вещей. Однако 
отрицание «не» может быть опущено: «Ясен сокол за 
горы залетывал» или «Ретив конь ко двору прискаки- 
вал». В первом случае метафорическое отношение сохра- 
нится: добрый молодец появляется («к сеничкам приво- 
рачивает»), как ясен сокол из-за гор. Однако во 
втором случае семантическое соотношение теряет неодно- 
значность. Сравнение появившегося жениха с мчащимся 
конем напрашивается само собой, однако в то же са- 
мое время конь, «прискакивающий ко двору», как бы 
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предвосхищает приближение героя к терему. Таким обра- 
зом, еще до упоминания всадника и терема его невесты 
в песне вводятся смежные, то есть метонимические, 
образы коня и двора: обладаемое вместо обладателя, 
двор вместо дома. Появление жениха может быть раз- 
бито на два последовательных момента даже и без суб- 
ституции коня на место всадника: «Доброй молодец ко 
двору прискакивал, // Василий к сеничкам приворачи- 
вал». Таким образом, «ретив конь», появляющийся в пре- 
дыдущей строке в той же самой метрической и синтак- 
сической позиции, что и «добрый молодец», выступает 
одновременно как нечто сходное с молодцем и как пред- 
ставляющая его принадлежность; точнее говоря, конь — 
это часть вместо целого для обозначения всадника. 
Образ коня занимает промежуточное положение между 
метонимией и синекдохой. Из коннотаций словосочета- 
ния «ретив конь» естественно вытекает метафориче- 
ская синекдоха: в свадебных песнях и в других разно: 
видностях русского фольклора «ретив конь» становится 
скрытым или даже явным фаллическим символом. 

Еще в 80-х годах прошлого века замечательный 
исследователь славянской поэтики Потебня указывал, 
что в народной поэзии символ может быть овеществлен, 
превращаясь в аксессуары окружающей действитель- 
ности. «Символ, однако, ставится в связь с действием. 
Так, сравнение представляется в форме временной по- 
следовательности» [34]. В приводимых Потебней приме- 
рах из славянского фольклора ива, рядом с которой 
проходит девушка, служит в то же время ее образом; 
дерево и девушка как бы соприсутствуют в одном и том 
же словесном представлении ивы. Совершенно анало- 
гично конь в любовных песнях остается символом муже- 
ственности не только тогда, когда молодец просит де- 
вицу покормить его скакуна, но и тогда, когда коня 
седлают, отводят в конюшню или привязывают к дереву. 

В поэзии существует тенденция к приравниванию 
компонентов не только фонологических последователь- 
ностей, но точно так же и любых последовательностей 
семантических единиц. Сходство, наложенное на смеж- 
ность, придает поэзии ее насквозь символичный харак- 
тер, ее многообразие, ее полисемантичность, что так 
глубоко выразил Гёте: «Все преходящее — это лишь 
сходство». Шли, в более технических терминах, любое 
А, следующее за В, — это сравнение с В. В поэзии, где 
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сходство накладывается на смежность, всякая метони- 
мия отчасти метафорична, а всякая метафора носит ме- 
тонимическую окраску. 

Неоднозначность (ат М ецНу) — это внутренне при- 
сущее, неотчуждаемое свойство любого направленного 
на самого себя сообщения, короче — естественная и су- 
щественная особенность поэзии. Мы готовы повторить 
вслед за Эмпсоном: «Игра на неоднозначности коре- 
нится в самом существе поэзии» [35]. Не только сообще- 
ние, но и его адресант и адресат становятся неоднознач- 
ными. Наряду с автором и читателем в поэзии высту- 
пает «я» лирического героя или фиктивного рассказчика, 
а также «вы» или «ты» предполагаемого адресата дра- 
матических монологов, мольбы или посланий. Так, на- 
пример, поэма «\/гез И те Ласоб» («Борющийся Иаков») 
обращена от лица ее героя к Спасителю; однако в то же 
время она выступает как субъективное послание поэта 
Чарлза Уэсли (\ез]еу) к читателям. В потенции любое 
поэтическое сообщение — это как бы квазикосвенная 
речь, и ему присущи все те специфические и сложные 
проблемы, которые ставит перед лингвистом «речь 
в речи». 

Главенствование поэтической функции над референ- 
тивной не уничтожает саму референцию, но делает ее 
неоднозначной. Двойному смыслу сообщения соответ- 
ствует расщепленность адресанта и адресата и, кроме 
того, расщепленность референции, что отчетливо выра- 
жается в преамбулах к сказкам различных народов, 
например в обычных зачинах сказок острова Майорка: 
А1хо ега у по ега («Это было и не было») [36]. Повто- 
ряемость, обусловленная применением принципа экви- 
валентности к последовательности, настолько характерна 
для поэзии, что могут повторяться не только компо- 
ненты поэтического сообщения, но и целое сообщение. 
Эта возможность немедленного или отсроченного повто- 
рения, это «возобновление» поэтического сообщения и 
его компонентов, это превращение сообщения в нечто 
длящееся, возобновляющееся — все это является неот- 
емлемым и существенным свойством поэзии. 

В последовательности, где сходство накладывается 
на смежность, две сходные последовательности фонем, 
стоящие рядом друг с другом, имеют тенденцию к при- 
обретению парономастической функции. Слова, сходные 
по звучанию, сближаются и по значению. Верно, что 
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в первой строке заключительной строфы «Ворона» 
Эдгара По широко используются повторяющиеся алли- 
терации, что отметил Валери [29], однако «преобладаю- 
щий эффект» этой строки и вообще всей строфы объяс- 
няется прежде всего силой поэтических этимологий. 


Ап Фе Кауеп, пеуег ИЁНпе, ЗН 15 $ИНпе, $ИИ 1$ зИИпе 

Оп Че раШа Биз{ ог РаПаз ]из{ абоуе ту спатфег 40ог; 

Апд 115 еуез Вауе а пе еее ога детоп’з 1Па{ 15 Чгеатте, 

Ап Ше 1атр-ИеВЁ о’ег 01$ з{еапипе {Пго\уз [1$ зПадо\ оп 
Фе Ноог; 

Ап ту з0и] Гот ош ай зНа4олу {а+ Нез НоаНпе оп Ше Поог 

ЗнаЙ Бе ИНед — пеуегтоге. 


И сидит, сидит над дверью Ворон, оправляя перья, 

С бюста бледного Паллады не слетает с этих пор; 

Он глядит в недвижном взлете, словно демон тьмы в дремоте, 

И под люстрой в позолоте на полу он тень простер, 

И душой из этой тени не взлечу я с этих пор. 
Никогда, о пеуегтоге! 


(Перевод М. Зенкевича.) 


«Бледный бюст Паллады» — Тре ра!14 Биз{ оЁ Ра|- 


1аз — в силу «звуковой» парономасии /ра]э4/ — /рге1эз/ 
превращается в одно органическое целое (аналогично 
чеканной строке Шелли — эси|рёиге оп а|аБаз{ег оре- 
И$К /зК.1р/ — /1.Ъ.$+./ — /Б.1.5К/ «Изваянный на алеба- 
стровом обелиске»). Оба сопоставляемых слова были 
уже как бы сплавлены раньше—в другом эпитете 


того же самого бюста — р!ас!4 /р1аез1а/ «спокойный, без- 
мятежный», который выступает как своеобразная поэ- 
тическая контаминация. Связь между сидящим Вороном 
и местом, на котором он сидит, также закрепляется по- 
средством парономасии ША ог Беаз{ ироп {Ве... Би${ 
«птица или зверь на... бюсте». Птица «с бюста блед- 
ного Паллады не слетает с этих пор»: несмотря на за- 
клинания влюбленного — таке {Пу {огт гот оН ту 4оог! 
«Прочь лети в ночной простор!» — Ворон прикован 


к месту словами 1$ аБбоуе 1534 эБлу/, которые сли- 


ваются в Бизё /Блз1/. 

Зловещий гость поселился навечно, и это выражено 
целью остроумных парономасий, частично инверсивных, 
чего и следует ожидать от такого сознательного экспе- 
риментатора в области регрессивного, предвосхищаю- 
щего по4из$ орегап0!, такого мастера «писать назад», 
как Эдгар Аллен По. В первой строке рассматриваемой 
строфы слово гауеп «ворон», смежное с мрачным сло- 
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вом-рефреном пеуег «никогда», выступает как зеркаль- 
ный образ этого последнего: /п.\.г/ — /г.\у.п/. Яркие паро- 
номасии связывают оба символа бесконечного отчаяния: 
с одной стороны, {Пе Кауеп, пеуег ИНИпе в начале 
последней строфы, с другой — зВадо\ {Па Пез ПоаЙпе 
оп Ше Ноог и зпаП Бе ПНед — пеуегтоге в последних 
строках этой строфы: /пёуэг НИШ/—/ЁН6Ну/... /И6г/ ... 
... Иод пвуэгтог/, Аллитерации, которые поразили Ва- 
лери, образуют парономастическую цепочку: /5.../ — 
[5Ё.../ — /54.../ — /3И.../. Инвариантность этой группы 
особенно подчеркивается варьированием ее порядка. 
Оба световых эффекта сШагозсиго — «горящие глаза» 
черной птицы и свет лампы, отбрасывающий «тени на 
полу», усиливающие мрачный характер всей картины, 
также связаны яркими парономасиями: /316э зип )/ ... 
.../Фтэп2/ ... [1$ 4гити)/ — /огип згипи /<«Тень, лежа- 
щая [на полу»] /1Ау2/ и «глаза Ворона» /ау2/ образуют 
впечатляющую эхо-рифму (хотя и оказавшуюся на не- 
ожиданном месте). 

В поэзии любое явное сходство звучания рассматри- 
вается с точки зрения сходства и/или несходства значе- 
ния. Однако обращенный к поэтам призыв Попа: «Звук 
должен казаться эхом смысла» — имеет более широкое 
применение. В референтивном (коммуникативном) языке 
связь между означающим и означаемым основывается 
главным образом на их кодифицированной смежности, 
что часто обозначают сбивающим с толку выражением 
«произвольность словесного знака». Важность связи 
«звучание — значение» вытекает из наложения сходства 
на смежность. Звуковой символизм — это, несомненно, 
объективное отношение, опирающееся на реальную связь 
между различными внешними чувствами, в частности 
между зрением и слухом. Если результаты, полученные 
в этой области, бывали иногда путаными или спорными, 
то это объясняется прежде всего недостаточным внима- 
нием к методам психологического и/или лингвистиче- 
ского исследования. Что касается лингвистической сто- 
роны дела, то картина нередко искажалась тем, что 
игнорировался фонологический аспект звуков речи, или 
же тем, что исследователь — всегда впустую! — опериро- 
вал сложными фонологиче“”ими единицами, а не их 
минимальными компонентами. Однако если, рассматри- 
вая, например, такие фонологические оппозиции, как 
«низкая тональность/высокая тональность» (ргауе/асще) 
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мы спросим, что темнее — /1/ или /и/, некоторые из опро- 
шенных могут ответить, что этот вопрос кажется им ли- 
шенным смысла, но вряд ли кто-нибудь скажет, что 
/1/ темнее, чем /и/. 

Поэзия не единственная область, где ощутим зву- 
ковой символизм, но это та область, где внутренняя 
связь между звучанием и значением из скрытой стано- 
вится явной, проявляясь наиболее ощутимо и интен- 
сивно, как это отметил Хаймз (Нутез) в своей интерес- 
ной работе. Скопление фонем определенного класса 
(с частотой, превышающей их среднюю частоту) или 
контрастирующее столкновение фонем антитетичных 
классов в звуковой ткани строки, строфы, целого стихо- 
творения выступает, если воспользоваться образным 
выражением По, как «подводное течение, параллельное 
значению». У двух противоположных по смыслу слов 
фонемные отношения могут соответствовать семантиче- 
ским, например русск. /4,еп,/ «день» и /поё/ «ночь», где 
в первом — высокотональный гласный и диезные со- 
гласные, а во втором — наоборот. Этот контраст можно 
усилить, окружив первое слово высокотональными глас- 
ными и диезными согласными, а второе — низкотональ- 
ными гласными; тогда звучание превращается в полное 
эхо смысла. Однако во французском |оиг «день» и пий 
«ночь» высокотональный и низкотональный гласные 
распределены обратным образом, так что Малларме 
в своих «ПихараНопз» («Разглагольствования») обвиняет 
французский язык «в обманчивости и извращенности» 
за то, что со смыслом ‘день’ связывается темный (низ- 
кий) тембр, а со смыслом ’ночь’ — светлый тембр [37]. 
Уорф указывает, что, когда звуковая оболочка «слова 
имеет акустическое сходство с его значением, мы сразу 
видим это... Но когда происходит обратное, этого никто 
не замечает». Однако в поэтическом языке, и в частности 
во французской поэзии, при возникновении коллизии 
между звучанием и значением (вроде той, которую 
обнаружил Малларме) либо стремятся фонологически 
уравновесить подобное противоречие и как бы приглу- 
шают «обратное» распределение вокалических призна- 
ков, окружая слово пиЙ низкотональными гласными, 
а слово ]оиг— высокотональными, либо сознательно 
используют семантический сдвиг: в образном представ- 
лении дня и ночи свет и темнота заменяются другими 
синестетическими коррелятами фонологической оппози* 
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ЦИИ «низкая тональность/высокая тональность», напри- 
мер душный, жаркий день противопоставляется свежей, 
прохладной ночи; это допустимо, поскольку «люди, по- 
видимому, ассоциируют друг с другом ощущения яркого, 
острого, твердого, высокого, легкого, быстрого, высоко- 
тонального, узкого и т. д. (этот ряд можно значительно 
продолжить); аналогично ассоциируются друг с другом, 
также выстраиваясь в длинный ряд, противоположные 
ощущения — темного, теплого, податливого, мягкого, ту- 
пого, низкого, тяжелого, медленного, низкотонального, 
широкого и т. д.» ([38], 267 и сл.). 

Хотя ведущая роль повторяемости в поэзии подчер- 
кивается вполне справедливо, сущность звуковой ткани 
стиха отнюдь не сводится просто к числовым соотноше- 
ниям: фонема, появляющаяся в строке только один раз, 
в ключевом слове в важной позиции на контрастирую- 
щем фоне может получить решающее значение. Как го- 
варивали живописцы, «килограмм зеленой краски вовсе 
не зеленее, чем полкилограмма». 

При любом анализе поэтической звуковой ткани не- 
обходимо последовательно учитывать фонологическую 
структуру данного языка, причем наряду с общим фоно- 
логическим кодом следует принимать во внимание также 
и иерархию фонологических различий в рамках данной 
поэтической традиции. Так, приблизительные рифмы, 
использовавшиеся у славян в устной традиции, а также 
в некоторые эпохи и в письменной традиции, допускают 
несходные согласные в рифмующихся элементах (на- 
пример, чешск. Бофу, Боку, З{ору, Козу, зоспу); однако, 
как заметил Нич, эти согласные не могут быть соотноси- 
тельными глухими и звонкими фонемами [39], так что 
приведенные чешские слова нельзя рифмовать с Боду, 
ору, Когу, гопу. В некоторых индейских народных пес- 
нях, например, у пипа-папаго и тепекано (в соответствии 
с наблюдениями Герцога, опубликованными лишь ча- 
стично [40]), фонологическое различие между звонкими 
и глухими взрывными и между взрывными и носовыми 
заменяется свободным варьированием, тогда как разли- 
чие между губными, зубными, велярными и палаталь- 
ными строго соблюдается. Таким образом, в поэзии со- 
гласные этих языков теряют два из четырех различных 
признаков: «глухой/звонкий» и «носовой/ротовой», со- 
храняя два других: «низкая тональность/высокая тональ- 
ность» и «компактный/диффузный». Отбор и иерархиче- 
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ская стратификация релевантных категорий является 
для поэтики фактором первостепенной важности как на 
фонологическом, так и на грамматическом уровне. 

Древнеиндийские и средневековые латинские теории 
литературы строго различали два полярно противопо- 
ложных типа словесного искусства, обозначаемые сан- 
скритскими терминами Райпсай и Уа!агЬР1 и латин- 
скими терминами огпафиз ЧИНсИ$ и огпафи$ {асШз 
(см. [41]}. Несомненно, последний стиль гораздо труднее 
поддается лингвистическому анализу, поскольку в таких 
литературных формах словесные приемы менее на виду 
и язык представляется почти прозрачным одеянием. 
Однако мы должны признать вместе с Чарлзом Сэндер- 
сом Пирсом, что «эта одежда никогда ке может быть 
сорвана полностыо — ее можно лишь заменить чем-то 
более прозрачным» ([42], 171). «Бесстиховая компо- 
зиция», как Гопкинс называет прозаическую разновид- 
ность словесного искусства, где параллелизмы не так 
четко выделены и не так регулярны, как «непрерывный 
параллелизм», и где нет доминирующей звуковой фи- 
гуры, ставит перед поэтикой более сложные проблемы, 
как это бывает в любой переходной зоне языка. В этом 
случае речь идет о переходной зоне между строго поэти- 
ческим и строго референционным языком. Однако глу- 
бокое исследование Проппа о структуре волшебной 
сказки [43] показывает нам, насколько полезным может 
оказаться последовательно синтаксический подход даже 
при классификации традиционных фольклорных сюже- 
тов и при формулировании любопытных законов, лежа- 
щих в основе их отбора и комбинирования между собой. 
В новых исследованиях Леви-Стросса ([44], [45], [46]) 
развивается более глубокий, но, по сути дела, аналогич- 
ный подход к той же самой проблеме. 

Отнюдь не случайно, что метонимия изучена меньше, 
чем метафора. Хотелось бы повторить здесь мое старое 
наблюдение: исследование поэтических тропов было со- 
средоточено главным образом на метафоре и так назы- 
ваемая реалистическая литература, тесно связанная 
с принципом метонимии, все еще нуждается в интерпре- 
тации, хотя те же самые лингвистические методы, кото- 
рые используются в поэтике при анализе метафо- 
рического стиля романтической поэзии, полностью 
применимы к метонимической ткани реалистической 
прозы [47]. 
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[..] В поэзии внутренняя форма имени собственного, 
то есть семантическая нагрузка его компонентов, может 
вновь обрести свою релевантность. Так, «коктейли» 
(сосКфа|, букв. «петушиный хвост») могут вспомнить 
о своем забытом родстве с оперением. Их цвета ожи- 
вают в стихах Мак Хэммонда «ТБе 2Но${ оГа Вгопх ршК 
1а4у//\МУ ИВ огапее Ь10$5$01$ аНоа{ ш Бег Баш» («Дух Ро- 
зовой леди Бронкса [название коктейля] с цветами апель- 
сина, плавающими в ее волосах»), а затем реализуется 
этимологическая метафора: «О, Вюоду Магу,//ТПе соскК- 
{а]$ Пауе сгомеЯ пой Фе сосКз» «О, Кровавая Мэри 
[название коктейля], это кричали коктейли [или «пету- 
шиные хвосты»| а не петухи!» («АЕ ап О1а Еазоп Ваг 
ш МапВаНап»). В стихах Уоллеса Стивенса «Ап ог41пагу 
еуеппя ш Мем Науеп» («Обычный вечер в Нью-Хей- 
вене») существительное Науеп /феуп/ «гавань» в на- 
звании города как бы оживает благодаря легкому на- 
меку на Пеауеп /Неуп/ «небо», вслед за которым идет 
прямое каламбурное сопоставление наподобие Пеауеп- 
Вауеп у Гопкинса: 


Тве 4гу сиса!урфи$ зеекз$ во4 т Ше гату с1оиа. 

Рго!еззог Еиса[ур{из ог Ме Науеп 5ееё5 шт т Меш Надепн... 
Тре шзИпсё {ог Йеаоеп На #5 сои{еграг": 

Тве шзНпс# Гог саг, юг Меш Начеп, юг Ш$ гоог... 


Сухой эвкалипт ищет бога в дождливом облаке. 

Профессор Эвкалипт из Нью-Хейвена ищет его в Нью-Хейвене... 

Инстинктивному стремлению к небесам соответствует 

Инстинктивное стремление к земле, к Нью-Хейвену, к своей 
комнате... 


Прилагательное пем «новый» в названии Нью-Хейвена 
обнажается посредством сцепления антонимов: 


Тре о!4е${-пе\уез{ ау 1$ {Не пе\уез{ а1опе. 
Тре о14ез{-пе\уез{ п12В{ 4оез пой сгеаК Бу... 


Лишь старейший-новейший день — новейший. 
Старейшая-новейшая ночь не скрипит мимо... 


Когда в 1919 году Московский лингвистический кру- 
жок обсуждал проблему ограничения и определения 
сферы ерИВеа огпапНа, Владимир Маяковский высту- 
пил с возражением, заявив, что для него любое прилага- 
тельное, употребленное в поэзии, тем самым уже яв- 
ляется поэтическим эпитетом — даже «большой» в на- 
звании «Большая Медведица» или «большой» и «малый» 
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в таких названиях московских улиц, как Большая 
Пресня и Малая Пресня. Другими словами, поэтич- 
ность — это не просто дополнение речи риторическими 
украшениями, а общая переоценка речи и всех ее компо- 
нентов. 

Один миссионер укорял свою паству — африканцев — 
за то, что они ходят голые. «А как же ты сам? — отве- 
чали те, указывая на его лицо. — Разве ты сам кое-где 
не голый?» — «Да, но это же лицо». —«А у нас по- 
всюду лицо», — ответили туземцы. Так и в поэзии любой 
речевой элемент превращается в фигуру поэтической 
речи. 

Мой доклад, в котором я пытался отстоять права и 
обязанности лингвистики направлять исследование сло- 
весного искусства в его полном объеме и во всех его 
разветвлениях, можно закончить тем же выводом, ко- 
торым я подытожил свой доклад на конференции 
1953 года в Индианском университете: «ГАпри!${а ит; 
Нпои!3с1 п а ше аНепит ршо» ! [48]. Если поэт Рэн- 
сом прав (а он прав!), утверждая, что «поэзия — это 
своеобразный язык» [49], то лингвист, которого интере- 
суют любые языки, может и должен включить поэзию 
в сферу своих исследований. Данная конференция отчет- 
ливо показала, что то время, когда лингвисты и ли- 
тературоведы игнорировали вопросы поэтики, ушло 
бесповоротно. В самом деле, как пишет Холлэндер, «по- 
видимому, нет оснований для отрыва вопросов литера- 
турного характера от вопросов общелингвистических». 
Правда, все еще встречаются литературоведы, которые 
ставят под сомнение право лингвистики на охват всей 
сферы поэтики; однако лично я объясняю это тем, что 
некомпетентность некоторых фанатичных лингвистов 
в области поэтики ошибочно принимается за некомпе- 
тентность самой лингвистики. Однако теперь мы все 
четко понимаем, что как лингвист, игнорирующий поэти- 
ческую функцию языка, так и литературовед, равнодуш- 
ный к лингвистическим проблемам и незнакомый с линг- 
вистическими методами, представляют собой вопиющий 
анахронизм. 

1960 


' «Я — лингвист, и ничто лингвистическое мне не чуждо», — 
Прим. ред. 
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Роман Якобсон и Клод Леви-Стросс 


«КОШКИ» ШАРЛЯ БОДЛЕРА' 


Возможно, что антропологический журнал, публикуя 
исследование о французском стихотворении ХХ века, 
вызовет у читателя удивление. Однако объяснить это 
просто: лингвист и этнолог сочли необходимым объеди- 
нить свои усилия и попытаться понять, как сделан со- 
нет Бодлера, ибо независимо друг от друга, каждый в 
своей области, они столкнулись с дополнительными 
проблемами. В поэтическом произведении лингвист об- 
наруживает структуры, сходство которых со структу- 
рами, выявляемыми этнологом в результате анализа 
мифов, поразительно. Со своей стороны этнолог не мо- 
‘жет не признать, что мифы — это не только некоторые 
концептуальные упорядоченности; это также и произве- 
дения искусства, которые вызывают у слушателей (рав- 
но как и у самих этнологов, читающих их в записи) 
глубокие эстетические эмоции. Не может ли оказаться 
так, что обе эти проблемы сливаются в одну? 

Правда, сам автор этой вводной заметки в ряде 
случаев противопоставлял миф поэтическому произве- 
дению («Ап горо]ове з{гисига]е», р. 232); но те, кто 
упрекал его в этом, не учли, что само понятие контра- 
ста требует, чтобы обе противопоставляемые формы с 
самого начала рассматривались как взаимодополняю- 
щие, относящиеся к одной и той же категории. Сбли- 
жение мифа и поэтического произведения не отрицает, 
следовательно, их разграничения, которое мы подчер- 
кивали ранее, а именно: взятое изолированно, любое 


1 Опубликовано в «Г ’поште», ]апу.-аугИ 1962. 
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поэтическое произведение уже содержит в себе свои 
собственные варианты, организованные по оси, которую 
можно представить себе как вертикальную, ибо она 
сформирована из накладывающихся друг на друга 
уровней — фонологического, фонетического, синтаксиче- 
ского, просодического, семантического и т. д. Миф же, 
по крайней мере в предельном варианте, может изу- 
чаться на одном только семантическом уровне, посколь- 
ку система его вариантов (всегда необходимая для 
структурного анализа) создается множественностью 
версий этого мифа, то есть при помощи горизонталь- 
ного среза в мифологическом корпусе, на одном лишь 
семантическом уровне. Однако нельзя упускать из виду, 
что такое разграничение необходимо прежде всего в 
целях практических, то есть для того, чтобы структур- 
ный анализ мифов мог развиваться даже в случае от- 
сутствия собственно лингвистической базы для такого 
анализа. Только при условии применения обоих мето- 
дов, даже если это будет связано с резкой переменой 
области исследования, можно оказаться в силах решить 
вопрос, поставленный вначале; в зависимости от обстоя- 
тельств можно избрать либо один, либо другой метод, 
а это значит, что в конечном счете они способны заме- 
нять друг друга, даже если не всегда могут дополнять 


один другой. 
К. Л.-С. 


ез атоигеих {егуеп{$ е{ |е5 зауап{$ аиз{6гез 

. Алтеп{ @ра]етеп{ дапз ]еиг т@ге за1$оп, 

. [ез сПаё$ ри!55апёз е{ 4оих, огвце! 4е |а та15оп, 

Ош соште ецх $0714 ИЦИеих её сопите ешх зёдещагез. 


Апу$ 4е |а зс1епсе её 4е 1а уо]ир+ё, 

. Пз сНегсБеп{ ]е зПепсе её ГВоггеиг 4ез +6пёБгез; 
. Г’ЕгёБе 1е$ ей{ рг!$ рошг 5е$ соиг$ег$ ГипёБгез, 

‚ 5’15 роиуаеп{ аи зегуаре шсИпег ]еиг Нег{6. 


9. П5$ ргеппепЁ еп зопреап+ 1ез по ез аННидез 
10. Рез вгап4з зрНшх аПопвёз аи !оп@ 4ез зоШиаез, 
11. Ош зетЫепё $’еп4огпиг 4апз ип гёуе зап$ Нп; 


12. Гешг$ ге [6соп@з зоп{ рез а4’@ИпсеЦез тариез, 
13. ЕЁ 4е$ рагсеПез 4’ог, а!1$1 аи’ип за е Йп, 
14. ЕЮ|Пег{ уабцетеп! |еигз ргипеПез ту$аиез. 


1. Пылкие любовники и суровые ученые 

2. Равно любят в свою зрелую пору 

3. Могучих и ласковых кошек, гордость дома, 

4. Которые, как и они, зябки и, как они, домоседы. 
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5. Друзья наук и сладострастня, 

6. Они ищут тишину и ужас мрака; 

7. Эреб взял бы их себе в качестве траурных лошадей, 

8. Если бы они могли склонить свою гордыню перед рабством. 
9 

0 

1 


. Грезя, они принимают благородные позы 
. Огромных сфинксов, простертых в глубине одиночеств, 
. Которые кажутся засыпающими в сне без конца; 


12. Их плодовитые чресла полны магических искр, 
13. И крупицы золота, как и мельчайший песок, 
14. Туманно усыпают звездами их мистические зрачки. 


[..]Бодлер расположил рифмы в сонете по схеме: 
аВВа СаасС ееЁЕоЕв (стихи с мужскими рифмами обо- 
значены прописными буквами, а стихи с женскими .риф- 
мами — строчными). Таким образом, в соответствии с 
последовательностью рифм в сонете можно выделить три 
группы стихов: два четверостишия и одно шестистишие, 
состоящее из двух трехстиший; последние, однако, обра- 
зуют определенное единство, так как расположение 
рифм в сонете, как показал Граммон, подчиняется 
«тем же правилам, что и в любой строфе из шести сти- 
хов» 1. 

В приведенном сонете рифмы располагаются в соот- 
ветствии с тремя внутренними законами: 1) две попар- 
но чередующиеся рифмы не могут следовать одна за 
другой; 2) если в двух смежных стихах рифмы разные, 
то одна из них должна быть женской, а другая — муж- 
ской; 3) в конце смежных строф стихи с женскими и 
мужскими рифмами чередуются; “з64епнигез — 8Нете — 
“тузНдиез. 

В соответствии с правилом классического француз- 
ского стихосложения женские рифмы всегда оканчи- 
ваются немым слогом, а мужские — произносимым; раз- 
ница между обоими классами рифм подкрепляется 
также и разговорным произношением: во всех женских 
рифмах сонета е немое конечного слога опускается, 
когда за последним произносимым слогом следует со- 
гласный (аи5{егез — зв4дешоиге$; 16пебгез — {ипёфгез; а#- 
Пиде; — зоШи4ез; табщиез — тузИдиез); напротив, 
все мужские рифмы сонета оканчиваются гласным (90- 
шре — Нете; Ни — Нп). 


ГМ. Сгаштоп Ре {гаНё 4е уегИсаНоп [гапса!зе, Райз, 
1908, р. 86. 


233 


Тесная связь между классификацией рифм и выбо- 
ром грамматических форм показывает, что наряду с 
рифмой важную роль в структуре сонета играет также 
грамматика. 

Каждый стих сонета оканчивается либо именем су- 
ществительным (8 раз), либо именем прилагательным 
(6 раз). Все существительные, стоящие в конце стро- 
ки, — женского рода. Во всех восьми стихах с женской 
рифмой они стоят во множественном числе. Согласно 
традиционной норме, это удлиняет стих либо на один 
слог, либо (в современном произношении) на пост- 
вокальный согласный звук. В то же время более корот- 
кие стихи, то есть стихи с мужской рифмой, во всех 
шести случаях оканчиваются именем в единственном 
числе. 

В обоих четверостишиях мужские рифмы образо- 
ваны существительными, а женские — прилагательными. 
Исключение составляет лишь ключевое слово 6#6п66- 
гез, рифмующееся со словом "[ипёбгез. (Ниже мы 
вернемся к вопросу о связи между этими двумя сти- 
хами.) 

Что же до трехстиший, то в первом все три стиха 
оканчиваются существительным, а во втором — прила- 
гательным. А это значит, что в рифме, связывающей 
оба трехстишия, единственной омонимической рифме 
сонета, И5апз Нп — 135а Ме Ни, существительное жен- 
ского рода противопоставлено прилагательному муж- 
ского рода; среди всех мужских рифм сонета это един- 
ственное прилагательное и единственное слово муж- 
ского рода. 

Сонет состоит из трех сложных предложений, раз- 
деленных точкой. Каждое из этих предложений обни- 
мает по одному четверостишию и заключительное ше- 
стистишие. По числу независимых предложений и лич- 
ных глагольных форм эти фразы находятся в отноше- 
нии арифметической прогрессии: |. один уегрит Нпйит 
(айпеп!); 2. два (сйегспет, ей рг1$); 3. три (ргеппепь 
5опЬ 60Пеп?). Что касается подчиненных предложений 
в этих трех фразах, то они имеют только по одному 
уегЬит НпИит: 1. 911...501Е 2. 5'И5 роиощептЕ; 3. аш 
5етб[ет4. 

Такое деление сонета на три части противополагает 
каждую из строф с двумя рифмами заключительному 
шестистишию, построенному на трех рифмах. Этому де- 
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лению противостоит и уравновешивает его дихотомиче- 
ская разбивка сонета на две группы строф. Первую 
составляют два начальных четверостишия, а вторую — 
два заключительных трехстишия. | 

Этот бинарный принцип подкрепляет и грамматиче- 
ская организация текста. Однако он также предпола- 
гает несоответствие, на этот раз между первой частью 
сонета, где содержатся четыре рифмы, и второй, где их 
только три. Несоответствие есть и между самими стро- 
фами. Две первые состоят из четырех стихов, а две 
последние — из трех. Именно эта антиномия первой и 
второй частей сонета, симметрия и асимметрия состав- 
ляющих их элементов лежит в основе композиции всего 
произведения. 

Нетрудно обнаружить отчетливый синтаксический 
параллелизм между первым четверостишием и первым 
трехстишием, с одной стороны, и вторым четверости- 
шием и вторым трехстишием — с другой. И первое чет- 
веростишие, и первое трехстишие — каждое состоит из 
двух предложений; второе предложение, относительное, 
в обоих случаях вводится относительным местоимением 
и охватывает последний стих строфы. Антецедентом 
этого местоимения является существительное мужского 
рода во множественном числе, выступающее в главном 
предложении в роли прямого дополнения (3Ёез сй45, 
1)ез...5ртх). 

Что касается второго четверостишия и второго трех- 
стишия, то каждое из них состоит из двух сочиненных 
частей; вторая часть, обнимающая два последних стиха 
строфы (7—8 и 13—14), представляет собой сложное 
предложение с подчинительным союзом. В четверости- 
шии это условное предложение (8$‘15 роиуа{еп1), в трех- 
стишин — сравнительное (1!3а11$! аи‘ип). В четверости- 
щии подчиненное предложение следует за главным, в 
трехстишии оно неполное и разбивает главное. 

В тексте сонета, опубликованном в журнале «Корсар» 
(1847), пунктуация соответствует такому членению. 
И первое четверостишие и первое трехстишие оканчи- 
ваются точкой. Во втором четверостишии и во втором 
трехстишии перед двумя последними стихами стоит 
точка с запятой. 

Семантика грамматических подлежащих усиливает 
этот параллелизм четверостиший, с одной стороны, и 
трехстиший — с другой. 
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1. Четверостишня | П. Трехстищия 


1. Первог 1. Первое 
2. Второ? 2. Второе 


Подлежащие первого четверостишия и первого трех- 
стишия обозначают только одушевленные существа, 
тогда как одно из двух подлежащих второго четверо- 
стишия и все грамматические подлежащие второго 
трехстишия — неодушевленные явления или предметы: 
7[/Етебе, '?Геигз гетз, 134е$ рагсеЦез, 'Зип за Ме. 

Помимо этих, так сказать, горизонтальных соответ- 
ствий, можно отметить соответствие, которое удобно 
назвать вертикальным: совокупность обоих четверости- 
ший противостоит совокупности обоих трехстиший. 

Если в трехстишиях все прямые дополнения выра- 
жены неодушевленными существительными (3/ез повез 
айи4е$, \Чеиг$ ргипеЦез), то единственное прямое до- 
полнение первого четверостишия выражено существи- 
тельным одушевленным (3Ге$ сйа15), а среди дополне- 
ний второго четверостишия наряду с неодушевленными 
существительными (64е 5Цепсе её ГПоггеиг) есть место- 
имение [25, относящееся к кошкам, о которых говори- 
лось в предыдущем предложении. 

С точки зрения отношений между подлежащими и 
дополнениями в сонете можно выделить две «диагональ- 
ные» линии: диагональ, идущая сверху вниз, объединяет 
обе внешние строфы (начальное четверостишие и за- 
ключительное трехстишие); она противостоит диаго- 
нали, идущей снизу вверх; последняя связывает обе 
внутренние строфы. 

Во внешних строфах дополнения принадлежат 
к тому же семантическому классу, что и подлежащие: 
это одушевленные существительные (атоигеих, 5а- 
иап15 — спа!5) в первом четверостишии и неодушевлен- 
‘ные (геш5, рагсеЦез — ргипеЦез) — во втором трех- 
стишии. 

Напротив, во внутренних строфах дополнения и под- 
лежащие относятся к противоположным классам: в пер- 
вом трехстишии неодушевленное дополнение противо- 
стоит одушевленному подлежащему (15[= сйа{$] — а{- 
1и4ез); во втором четверостишии наряду с таким же 
отношением (15[= сйа{$] — $Иепсе, поггеиг) существует 
еще и отношение между одушевленным дополнением 
и неодушевленным подлежащим (Бгёфе — 1ез [= сйа{$]). 
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Итак, каждая из четырех строф имеет свое лицо: 
признак одушевленности, общий для подлежащего и до- 
полнения в первом четверостишии, характеризует одно 
только подлежащее в первом трехстишии; во втором 
четверостишии этот признак относится то к. подлежа- 
щему, то к дополнению, а во втором трехстишии — ни 
к тому, ни к другому. 

Что касается грамматической структуры сонета, то 
в начале и в конце его можно отметить несколько ярких 
соответствий. Лишь в первой и последней строфах мы 
находим два подлежащих, имеющих одно и то же ска- 
зуемое и дополнение. Все подлежащие и дополнения 
сопровождаются определяющим их словом (Гез атои- 
геих |егиептй5, [е$ заиапт{$ аизЁегез — [е$ сйа{$ ри!$$ап[$ 
е? 4оих; 4ез рагсеЦез$ ог, ип за Ме Нп — 1еиг$ ргипеПез 
тузИдие$). 

Первое и последнее сказуемые в сонете единствен- 
ные, при. которых имеются наречия; оба эти наречия 
образованы от прилагательных и связаны друг с другом 
рифмой, подчеркнутой ассонансом: *Айпеп{ вветет — 
14[{оПейЕ чавиетеп{. 

Второе и предпоследнее сказуемые в сонете — един- 
ственные, состоящие из глагола-связки и именной части; 
при этом в обоих случаях именная часть подчеркнута. 
при помощи внутренней рифмы: 401, сотте еих зог{ 
НИеих; '?Геигз гет$ [6соп@з зоп* р|ет$. 

Что касается прилагательных, то их число велико 
лишь во внешних строфах: девять в четверостишии 
и пять в трехстишии; напротив, в обеих внутренних 
строфах вместе содержится всего три прилагательных 
(Гипебгез, по [е$, сгап@$). 

Как уже говорилось, только в начале и в конце со- 
нета подлежащие и дополнения относятся к одному 
и тому же классу: в первом четверостишии они одушев- 
ленные, а во втором трехстишии — неодушевленные. 
Именно в начальной строфе, где фигурируют по пре- 
имуществу одушевленные существа, указывается на их 
функции и деятельность. 

Первая строка сонета состоит из одних только при- 
лагательных. Два из них субстантивированы и служат 
подлежащими: [е$ атоигеих и [ез; зачат. В обоих легко 
различить глагольную основу; в этом смысле текст 
начинается словами «те, кто любят» и «те, кто 
знают». 
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В последней же строке сонета все обстоит наоборот: 
переходный глагол ЕюЮЦет, выступающий в роли ска- 
зуемого, является производным от существительного. 
Глагол этот связан с группой неодушевленных и кон- 
кретных апеллятивов, доминирующих в этом трехстишии 
и отличающих его от трех предшествующих строф. Ука- 
жем на явственную омофонию, связывающую глагол с 
членами этой группы: /е{ез={[а — /е 4е рагз=/э/ — /е{\уа[2/. 

Наконец, в подчиненных предложениях, занимающих 
в обеих строфах последний стих, есть по инфинитиву, 
примыкающему к сказуемому и выступающему в роли 
дополнения. Оба эти дополнения являются единствен- 
ными инфинитивами во всем стихотворении: 85’1[5 
роиущен[... тсйпег; ПОш зет М ептЕ $’епдогпиг. 

Итак, мы видели, что ни дихотомическое членение 
сонета, ни его деление на три части не приводят к рав- 
новесию изометричных частей. Но если разделить че- 
тырнадцать стихов сонета ровно пополам, то седьмой 
стих окажется как раз в конце первой половины стихо- 
творения, а восьмой обозначит начало второй. Показа- 
тельно, что именно эти два средних стиха наиболее ясно 
выделяются своей грамматической структурой. 

Итак, с известной точки зрения стихотворение де- 
лится на три части: средняя пара и две изометричные 
группы, то есть шесть стихов, предшествующих этой 
паре, и шесть, следующих за ней. Мы получили, таким 
образом, своего рода дистих, обрамленный двумя ше- 
СТИСТИШИЯмМи. 

Все личные глагольные и местоименные формы, 
а также все подлежащие глагольных предложений со- 
нета стоят во множественном числе, за исключением 
седьмого стиха — [’Етёве [ез ей ри{$ роиг 5е5$ соигчег$ 
Гипёьгез. В этом же стихе находится и единственное во 
всем сонете имя собственное; только в этом стихе 
уегрит НпЦиш и его подлежащее стоят в единственном 
числе. К тому же это единственный стих, где притяжа- 
тельное местоимение (5е5) указывает на единственное 
число. 

В сонете употребляется только третье лицо, а един- 
ственное глагольное время в нем — настоящее. Исклю- 
чение опять-таки составляют седьмой и восьмой стихи, 
где поэт говорит о воображаемом поступке (7ейЁ рг!$), 
связанном с ирреальным условием (8511$ ронощенй. 

В сонете заметна явная тенденция снабдить каждый 
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глагол и существительное определяющим словом. Здесь 
каждая глагольная форма управляет тем или иным чле- 
ном (существительным, местоимением, инфинитивом) 
или именной частью сказуемого. Все переходные гла- 
голы управляют только существительными (2-ЗАйтепЕ.. 
Гез сйа{$; бсйегспепё [е зЦепсе е? Гпоггеиг; ЗргеппепЕ... 
[е5... айЦиаез; ЧЕюЦепЕ... [еиг$ ргипеЦез). И опять-таки 
единственное исключение представляет седьмой стих, 
где в роли дополнения выступает местоимение: [е5 ей! 
рг5. 

За исключением адноминальных дополнений, ни у од- 
ного из которых нет определения, все существительные 
в сонете (включая и субстантивированные прилага- 
тельные) сопровождаются эпитетами (например, 3сйа{$ 
ри155ап15 еЁ аоих) или определительными дополнениями 
(5Ат15 4е а зсепсе её 4е а зошр!6). И вновь един- 
ственное исключение обнаруживаем в седьмом стихе; 
[^Етёбе [е$ ей! ри45. 

Все пять эпитетов первого четверостишия (Тегиет$, 
диз тез, ?тйге, Зри155ап5, З4оих) и шесть эпитетов 
обоих трехстиший (3п06{е5, Юргапа5, ?Есоп45$, тавт- 
диез, ЗНп, ИтузНдиез) являются качественными прила- 
гательными, тогда как во втором четверостишии есть 
всего один эпитет, и именно в седьмом стихе (соиг5ег$ 
[ипёьгез). 

Кроме того, именно в этом стихе нарушается отно- 
шение «одушевленное — неодушевленное», существуто- 
щее между подлежащим и дополнением в остальных 
стихах второго четверостишия; только в седьмом стихе 
возникает обратное отношение между подлежащим и 
дополнением: «неодушевленное — одушевленное». 

Мы видим, таким образом, что седьмой стих или же 
оба последних стиха второго четверостишия отличаются 
яркими характерными особенностями. Однако следует 
сказать, что тенденция особо выделить среднее двусти- 
шие сонета противоречит принципу его асимметричного 
деления на три части. Согласно этому принципу, вто- 
рое четверостишие целиком противостоит, с одной сто- 
роны, первому четверостишию, а с другой — заключи- 
тельному шестистишию. Таким образом, оно представ- 
ляет собою центральную строфу, по многим признакам 
отличающуюся от строф маргинальных. 

Итак, мы отметили, что седьмой стих является 
единственным, где подлежащее и сказуемое стоят в 
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единственном числе. Но это наблюдение можно расши- 
рить: только во втором четверостишии в единственном 
числе стоит либо подлежащее, либо дополнение; и если в 
седьмом стихе единственное число подлежащего (Ё’Егё- 
ре) противостоит множественному дополнения (15), тов 
соседних стихах можно наблюдать обратное отношение: 
здесь подлежащее стоит во множественном числе, а до- 
полнение — в единственном (8/[$ сйегсйетЕ [е 5Цепсе е 
ГИоггеиг; 85’15 роиощет... тсИптег еиг Ней). 

В остальных же строфах и дополнение и подлежа- 
щее стоят во множественном числе (!-3Ёез атоигеих... ей 
[е5 зачат5... атепЕ... [е$ спа!з; 911$ ргеппенф... 165... @И- 
шаез; 13—\“ Еф 4ез рагсеЦез... Е1оЙет... [еигз ргипеЦез). 
Отметим, что во втором четверостишии единственному 
числу подлежащего и дополнения соответствует признак 
неодушевленности, а множественному — одушевленно- 
сти. Важность грамматического числа для Бодлера ста- 
новится особенно заметной благодаря той роли, кото- 
рую противопоставление «единственное — множествен- 
ное» играет в рифмах сонета. 

Добавим, что структура рифм второго четверостишия 
отличается от всех остальных рифм стихотворения. 
Среди женских рифм рифма второго четверостишия 
{6пёбгез — [ипёфгез единственная, где встречаются две 
разные части речи. 

Кроме того, во всех рифмующихся словах сонета, за 
нсключением рифм второго четверостишия, ударному 
гласному со стоящим, как правило, перед ним опорным 
согласным предшествует одна или несколько совпадаю- 
щих фонем: 15ауаи 5  аизегез — %564епигез, ?тйге 
51501 — 3та5от, ЗаНЙиае; — бзоШи4ез, Пип тёуе 5апз$ 
Ни — Зип за Ме Ни, '?6ИпсеЦез тазщдиез$ — ИргипеЦез 
тузН4ие5. Во втором же четверостишии ни пара $590- 
1ирёё — *Нег#ё, ни пара 6{6и66гез — Пипефгез не содер- 
жат никаких созвучий в слогах, предшествующих соб- 
ственно рифме. 

Вместе с тем слова, стоящие в конце седьмого и 
восьмого стихов, аллитерируют между собой: 7{ипеБ- 
гез — 8Нег{ё; шестой же стих оказывается связанным 
с пятым: епебгез повторяет последний слог слова 
5уо]ир{6; сближает стихи также и внутренняя рифма 
55епсе — 65Цепсе. Таким образом, даже рифмы свиде- 
тельствуют о некотором ослаблении связи между двумя 
половинами зторого четверостишия. 
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В звуковом строении сонета особую роль играют но- 
совые гласные. Эти гласные, природа которых «как бы 
завуалирована их назальностью», по удачному выраже- 
нию Граммона'!, очень часты в первом четверостишии 
(9 назальных — от двух до трех на строку) и особенно 
в заключительном шестистишии (21 назальный с тен- 
денцией к количественному возрастанию от строки 
к строке в первом трехстишии — 93 — 104 — 16: Ош 
зет еп{ $’епдогпиг 4апз ип гёуе запз Ни и с тенденцией 
к уменьшению во втором — 125 — 133 — 141). Зато во вто- 
ром четверостишии всего только три назальных — по 
одному на стих. Исключением опять-таки является седь- 
мой стих — единственный в сонете, где нет носовых 
гласных. А вторая строфа в целом — единственная, где 
носовой отсутствует в мужской рифме. 

Вместе с тем во втором четверостишии ведущая роль 
переходит от гласных к согласным, в частности к плав- 
ным. Второе четверостишие — единственное, где наблю- 
дается избыток плавных фонем — 23 по сравнению с 15 
в первом четверостишии, 11 в первом трехстишии и 14 — 
во втором. Количество /г/ несколько выше, чем /1/, в 
четверостишиях и слегка ниже в трехстишиях. 

В седьмом же стихе, где только два /1/, содержится 
пять /г/, то есть больше, чем в любом другом стихе со- 
нета. Вспомним, что, по Граммону, именно в противо- 
поставлении к /"/ фонема /1/ «дает впечатление звука 
не скрежещущего, не царапающего, не скрипящего, но, 
напротив, плавного, тягучего... ясного» 2. Недавнее аку- 
стическое исследование м-ль Дюран3 подтверждает рез- 
кое звучание всякого ///, в особенности французского, 
по сравнению с ©И5зап4о //. Поэтому выдвижение на 
первый план /// и уменьшение количества /"/ ярко под- 
черкивает процесс превращения реальных кошек в фан- 
тастическне существа. 

Шесть первых стихов сонета объединены одной по- 
вторяющейся чертой: здесь наличествуют симметричные 
пары членов, соединенных сочинительным союзом ей: 
Тез атоигеих |егует 5 еЁ 415 за9ап? $ аиз@гез; 
31ез спа! ри1$5апз еЁ а0их; ‘Ош сотте еих 
зон |гЦеих еЁ сотте еих $6 4епнигез$; °Ат1$ 4е [а зчепсе 


"М. Сгамтопь, Тгайе 4е рпопёНаце, Раг!з, 1930, р. 384. 

2 Там же, р. 388. 

ЗМ. Оигапа, Га зресИсИё Чи рпопёте. АррИсаНоп аи саз 
В/Т., «Люигпа! де Рзуспо!юозе», ГУП, 1960, р. 405—419. 
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её 4е [а чошр!е. Бинаризм определений в этих стихах 
в сочетании с бинаризмом определяемых слов в сле- 
дующем, шестом стихе — @{е $Йепсе её Гйоггеиг 4ез 16- 
пёбге$ — дает хиазм; вместе с тем шестой стих замы- 
кает цепочку бинарных конструкций. Эти конструкции, 
связывающие почти все стихи первого «шестистишия», 
больше в сонете не появляются. 

Пары согласованных членов предложения, а также 
и рифмы (не только внешние, подчеркивающие семан- 
тические связи, такие, как 'аи5$гез — 45е4епигез, 
251501 — 3та{5оп, но также и в особенности внутрен- 
ние) укрепляют связь первых шести стихов: 'атои- 
геих — *“сотте еих — Ч"Цеих — “сотте еих; Цегоей — 
15ачап{5; — во щетепт1 — ?4ап$ — Зри!$$ап[5; 55септсе — 
65 Пепсе. Таким образом, все прилагательные, характери- 
зующие персонажей в первом четверостишии, риф- 
муются между собой; исключение составляет одно 
слово: З4оих. Двойная этимологическая фигура, связы- 
вающая начальные слова трех стихов — 'Ёе$ атои- 
геих — "АйтепЕ — Апи$, —также укрепляет единство 
шестистрочной «псевдострофы», начинающейся и кон- 
чающейся парами стихов, где первые полустишия риф- 
муются между собой: Гегоет15 — 26 щетептЕ; Ззсепсе — 
65 [епсе. 

Слово ЗЁез сйа{5, являющееся прямым дополнением 
в предложении, обнимающем три первых стиха сонета, 
начинает подразумеваться в качестве подлежащего в 
предложениях, обнимающих три следующих стиха (Ош 
сотте еих о рИеих; 6115 сйегсйепй| [е $Пепсе). Так на- 
мечается разделение нашего квазишестистишия на два 
квазитрехстишия. 

В среднем дистихе вновь происходит превращение 
слова Гез сва{$ из дополнения (на этот раз подразу- 
меваемого) в седьмом стихе (Г’Етёбе [ез ей! ри!$) в 
грамматическое подлежащее, также подразумеваемое, 
в восьмом стихе (5$’15 роцошепт?). В этом отношении 
восьмой стих оказывается связанным со следующей 
фразой (3/[5 ргеппет}). 

Что касается подчиненных предложений, то в целом 
они служат своего рода мостиком между главным пред- 
ложением и следующей фразой. Так, подразумеваемое 
подлежащее спа в девятом и десятом стихах уступает 
место отсылке к метафоре зрйтх в относительном пред- 
ложении одиннадцатого стиха (@Фш зет еп $’епаогпиг 
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4апз ип гвуе зап; Пт) и, следовательно, сближает этот 
стих с тропами, выступающими в роли грамматических 
подлежащих в заключительном трехстишии. Неопреде- 
ленный артикль полностью отсутствует в первых десяти 
стихах сонета, где использовано четырнадцать опреде- 
ленных артиклей; зато в последних четырех стихах упо- 
треблен только неопределенный артикль. 

В целом благодаря взаимной соотнесенности двух 
относительных предложений — в одиннадцатом и чет- 
вертом стихах — в четырех последних строчках вырисо- 
вываются контуры воображаемого четверостишия, кото- 
рое словно соответствует реально существующему на- 
чальному четверостишию. Вместе с тем похоже, что 
формальная структура заключительного трехстишия 
воспроизведена в трех первых строках сонета. 

Одушевленные подлежащие в стихотворении ни разу 
не выражены существительными, но скорее субстан- 
тивированным прилагательным в первой строке сонета 
(Гез атоигеих, 1[е5 аа) и личными или относитель- 
ными местоимениями — в следующих предложениях. 

Человеческие существа упоминаются лишь в первом 
предложении, где в роли подлежащих выступают суб- 
стантивированные отглагольные прилагательные, являю- 
щиеся однородными членами. 

Кошки, по имени которых назван сонет, в самом 
тексте называются только один раз — в первом предло- 
жении, где слово сйа!5 является прямым дополнением: 
Тез атоигеих... её? 1е5 зачат... ?Аттеп|... ЗГез сйа{. 
Не только само слово сйа!5 не повторяется больше 
в стихотворении, но даже и аллитерация на /]|/ имеет 
место лишь в одном слове 6/1 [е/[э/. 

Она дважды подчеркивает основное действие кошек. 
Это глухое шипение, ассоциирующееся с названием 
«героев» сонета, в дальнейшем тщательно избегается. 

С третьего стиха слово сйа{5 становится подразуме- 
ваемым подлежащим — последним одушевленным под- 
лежащим сонета. 

Существительное сйа5 в роли подлежащего, пря- 
мого и косвенного дополнения заменено анафориче- 
скими местоимениями 6, 8, 911$, 7[е5, 8, 12, 4 еиг(5); место- 
имения 5 и [5 относятся только к кошкам. Эти 
зависимые (приглагольные) формы встречаются лишь 
в двух внутренних строфах — во втором четверостишии 
и в первом двухстишии. В начальном четверостишии 
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им соответствует независимое местоимение 4еих (два 
раза), относящееся только к человеческим существам; 
в последнем же трехстишии нет ни одного личного ме- 
стоимения. 

При подлежащих начального предложения сонета 
стоит по одному сказуемому и по одному дополнению; 
получается, что 'Шез атоигеих |егиет15 еЁ [ез зачат 
аи${тез в конце концов 24ап$ [еиг тйге $501 отожде- 
ствляются благодаря существу-медиатору, объединяю- 
щему антиномичные черты двух хотя и человеческих, но 
противопоставленных образов жизни. Они находятся 
в оппозиции: чувственный/интеллектуальный. Поэтому 
функцию субъекта начинают выполнять именно кошки, 
одновременно являющиеся и учеными и влюбленными. 

В четверостишиях кошки предстают в качестве ре- 
ально существующих животных; напротив, в трехсти- 
шиях речь идет об их фантастическом превращении. 
Однако второе четверостишие существенно отличается 
от первого, равно как и от всех остальных строф. Дву- 
смысленное выражение 1/5 сйегснеп{ [е $Цепсе еЁ Гпог- 
геиг 4ез епёфгез указывает на ошибку относительно 
кошек; намек на эту ошибку содержится в седьмом 
стихе, а в следующей строке она становится очевидной. 
Вводящий в заблуждение характер этого четверости- 
шия, в особенности обособленность его второй поло- 
вины, и в частности седьмого стиха, усилен отличи- 
тельными чертами его грамматического и звукового 
строения. 

Семантическая близость между словом Г’Етёбе 
(«мрачные области, прилегающие к Аду»), являющимся 
метонимическим субститутом выражения «силы тьмы», 
а также имени Ет’ёфе («брат Ночи»), и тягой кошек 
к ГПоггеиг 4ез 6пёфгез, подкрепленная звуковым сход- 
ством между /4епеЬгэ/ и /егёБэ/, — эта близость способ- 
ствует тому, что кошки едва не начинают восприни- 
маться в качестве исполнителей страшной работы — 
соигег$ [ипёбгез. О чем идет речь — об обманутой 
надежде или о ложной идентификации со стороны Эре- 
ба— в стихе, где говорится: [”Егёфе [ез ейЁ ртз роиг 
5е$ соигуег$ |шпёфгез? Смысл этого места, которое пы- 
тались понять критики ', остается двойственным. 


1 Ср.: «1 ’и{егтёФайге дез сПегсбеигз е{ 4е$ сичеих», [ХУП, со1. 
338 е{ 509. 
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В каждом четверостншии и в каждом трехстишии 
делается попытка по-новому идентифицировать кошек. 
В первом четверостишии кошки ассоциируются с двумя 
человеческими образами жизни; зато во втором четве- 
ростишии, где им навязывается образ жизни упряж- 
ных животных, помещенных в мифологический мир, эта 
новая идентификация отвергается из-за гордости кошек. 
Во всем сонете это единственная отвергаемая иденти- 
фикация. Грамматическое строение этого места в тексте, 
явно контрастирующее со строением остальных строф, 
подчеркивает его необычность: ирреальное наклонение, 
отсутствие качественных прилагательных, неодушевлен- 
ное подлежащее в единственном числе, лишенное всяких 
определений и управляющее одушевленным дополне- 
нием во множественном числе. 

Строфы объединены аллюзивными оксюморонами. 
8515 РОПИУАГЕМТ ап $егоуаве тсИтег [еиг Ней, «если 
бы они могли склонить свою гордыню перед рабством», 
но они не «могут» этого сделать, поскольку они яв- 
ляются по-настоящему «могучими», 3ЗРИ155$ АМТ$. Они 
не могут быть пассивно «взяты», 'РА[$, с тем чтобы 
играть активную роль, и вот уже они сами активно 
«берут» на себя, ЗРКЕММЕМТ, пассивную роль, будучи 
упорными домоседами. 

«Их гордость», 8Ёеиг Нее, заставляет их принимать 
«благородные позы», Зноб{е; аЙИи4е$, «огромных сфинк- 
сов», '0Д)ез вгап4з зрШтх. Сближение «простертых 
сфинксов», 'б5рйтх аЦопвеё5, и кошек, которые, «грезя», 
3еп зопбеатф, им подражают, подкреплено парономасти- 
ческой связью между двумя причастными формами — 


единственными в сонете: /азэха/ и /а[5:2е/. Кошки ото- 
ждествляются со сфинксами, которые в свою очередь 
выглядят спящими, 5етЬ [еп 5$’епаогпиг: но это обман- 
чивое сравнение, уподобляющее домоседов-кошек (и им- 
плицитно всех, кто «как они» %чсотте еих) неподвиж- 
ным сверхъестественным существам, на самом деле 
приобретает значение метаморфозы. Кошки и отожде- 
ствленные с ними человеческие существа как бы встре- 
чаются в облике сказочных чудовищ с человеческой го- 
ловой и с телом животного. Таким образом, одна от- 
вергнутая идентификация заменяется другой, также 
мифологической. 

Кошки отождествляются с «огромными сфинкса- 
ми», 10 огапа$ зр№тх, благодаря тому, что они лежат в 
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задумчивости, Зеп зопрбеаий; это превращение подчеркну- 
то парономастической цепочкой, связанной с указаиными 
ключевыми словами и комбинирующей носовые гласные 


с зубными и лабиальными согласными: еп зопвеат 
[а55.../ — Юртап4$ зртх |...а9в.../ — опаНо/ — 
Изет Мет [за.../— Из’епаогийг за... — И4апз ип 
/.а208/ — зап нп /за{е/. 


Носовой /8/ и другие фонемы слова 'бзртх [3{еКз/ 
вновь появляются в последнем трехстишии: "гей 
/.в/ — ?рет$ О 26НисеЦез |...вз.../— 'Зайт8 [8$/ — 
Зрий за е [Коез.../. 

В первом четверостишии говорится: ЗСез сйа$ ршс5- 
5ап{$ е? доих, огвией 4е 1а та[5опт. Следует ли понимать 
эту фразу в том смысле, что кошки, гордясь своим до- 
мом, являются воплощением этой гордости, или же, на- 
оборот, сам дом, гордый своими обитателями-кошками, 
пытается, подобно Эребу, подчинить их? Как бы то ни 
было, очевидно одно: «дом», 37141501, который замыкает 
в себе кошек в первом четверостишии, в дальнейшем 
превращается в бескрайнюю пустыню, «глубипу одино- 
честв», {опа 4е$ 5оШи4ез; боязнь холода, сближающая 
«зябких», ‘Иеих, кошек и «пылких», !егуен{5, любов- 
ников (отметим парономасию /{егуа/— /|7ИФ/), обре- 
тает подходящий климат в суровом (подобно ученым) 
безлюдье жаркой (подобно пылким любовникам) пус- 
тыни, окружающей сфинксов. 

Во временном плане выражение 2тйге 5а[50п, «зре- 
лая пора», рифмовавшееся со словом 3та150п, «дом», 
в первом четверостишии и сближавшееся с ним по зна- 
чению, находит свою явную противоположность в пер- 
вом трехстишии; эти две явно параллельные группы 
(24ап$ Цеиг тийге за50п и Паап5 ип гвое зап$ |[п) 
взаимно противопоставлены друг другу: в первом слу- 
чае речь идет об ограниченном отрезке времени, во вто- 
ром — о вечности. Ни в одном другом месте сонета не 
встречается конструкций с предлогом 4ап$, ни с каким- 
либо иным адвербальным предлогом. 

Оба трехстишия посвящены чудесному превращению 
кошек. Это превращение длится до конца сонета. Если 
в первом трехстишии лежащие в пустыне сфинксы за- 
ставляли колебаться между представлением о живых 
существах и представлением о каменных изваяниях, то 
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в следующем трехстншии живые существа уступают 
место материальным частицам. Синекдохи замещают 
кошек-сфинксов частями их тела: '{ецг$ гет5, № [еиг$ 
ргипеЦез. Подразумеваемое подлежащее двух внутрен- 
них строф становится дополнением в последнем трех- 
стишии: сначала слово «кошки» выступает в роли им- 
плицитного определения подлежащего — '2Геиг$ геи [6- 
соп4$ 5011 р{ет5, — а затем, в последнем предложении, 
оно становится лишь имплицитным определением пря- 
мого дополнения: !\ЕЮИеп{ засиетеп! [еиг$ ргипеЦез. 
Слово «кошки», таким образом, оказывается связанным 
с прямым дополнением переходного глагола в послед- 
нем предложении сонета и с подлежащим — в предпо- 
следнем, атрибутивном. В результате возникают два 
соответствия, в первом случае — со словом «кошки», вы- 
ступающим в качестве прямого дополнения в первом 
предложении сонета, а во втором — со словом «кошки» 
в качестве подлежащего второго предложения. 

Если в начале сонета и подлежащее и дополнение 
принадлежат к классу одушевленных существ, то в за- 
ключительном предложении оба эти члена относятся 
к классу неодушевленных предметов. Вообще говоря, 
в последнем трехстишии все неодушевленные существи- 
тельные обозначают конкретные предметы: '2ге{м$, 1268 и- 
сеЦез, 'ЗрагсеЦез, !3ог, '35а е, “ргипеЦе$; зато в предыду- 
щих строфах все неодушевленные апеллятивы, за исклю- 
чением адноминальных, обозначали абстрактные понятия: 
250501, ЗогвиеЙ, 65$Цепсе, бйоггеиг, 85егчаве, Нет, Заён- 
шаез, Итвуе. Неодушевленные подлежащее и дополне- 
ние женского рода в заключительном предложении, 
13—144е$ рагсеЦез @’ог... Е1оЦенЕ... [еиг$ ргипеЦез, уравно- 
вешены подлежащим и дополнением начального пред- 
ложения; оба они мужского рода и обозначают оду- 
шевленные существа — !-3Ёез атоигеих еЁ [ез зачап!5... 
АттепЕ... Гез сйа!. Единственным подлежащим жен- 
ского рода во всем сонете является слово 1ЗрагсеЦез, 
контрастирующее с мужским родом, появляющимся 
в конце того же стиха: 1!35а фе Ни; со своей стороны это 
единственный пример имени мужского рода в мужских 
рифмах сонета. 

В последнем трехстишии слова, обозначающие мель- 
чайшие частицы материи, выступают сначала в роли 
дополнения, а затем —в роли подлежащего. Заключи- 
тельная идентификация в сонете связывает именно эти 
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раскаленные частицы с «мельчайшим песком», 135а е 
Нп, и превращает их в звезды. 

Характерна рифма, связывающая оба трехстишия; 
это единственная омонимическая рифма сонета и един- 
ственная мужская рифма, связывающая две разные части 
речи. Между рифмующимися словами существует извест- 
ная синтаксическая симметрия, поскольку каждым из 
них завершается подчиненное предложение, одно полное, 
другое — эллиптическое. Звуковое совпадение наблю- 
дается не только в последнем слоге рифмующихся сти- 
хов, но распространяется на обе строки в целом: 
п/а а за4эгпиг Ча гзуэ ‹@ {Е/ — 'З/рагзе/а 42г #51 Во 
заб!а {Е/. Не случайно именно эта рифма, объединяю- 
щая трехстишия и напоминающая нам о «мельчайшем 
песке», ип за Фе Нп, как бы подхватывает мотив пус- 
тыни, куда в первом трехстишии были помещены гро- 
мадные сфинксы с их «бесконечным сном», ип гёое 
5ап$ Нп. 

«Дом», 3та150пт, замыкавший в себе кошек в первом 
четверостишии, исчезает в первом трехстишии, где ри- 
суется царство пустынного олиночества, — самый настоя- 
щий дом наизнанку, где обитают кошки-сфинксы. 
В свою очередь этот «недом» уступает место космиче- 
скому множеству кошек (они, подобно всем остальным 
персонажам сонета, трактуются как ршгайа 1атит). 
Они становятся, если можно так выразиться, домом 
недома, так как в их зрачках заключен и песок пус- 
тыни, и звездный свет. 

В заключительных строках сонета происходит воз- 
врат к теме ученых и любовников, которой сонет откры- 
вался; и те и другие как бы объединены в «могучих и 
ласковых кошках», [е$ спа ри155ап{ 5 её аоих. Похоже, 
что первый стих второго трехстишия дает ответ на во- 
прос, поставленный в первом стихе второго четверости- 
шия. Поскольку кошки являются «друзьями сладостра- 
стия», 3Аи 5... 4е [а оошр6, то «их плодовитые чресла 
полны», '?Геиг$ гет$ [6соп4$ зо р!ет5. Можно предпо- 
ложить, что речь здесь идет о производительной силе, 
но сонет Бодлера допускает и иные интерпретации. Идет 
ли здесь речь о силе, заключенной в чреслах, или же об 
электрических искрах в шерсти животных? Как бы то 
ни было, в любом случае им приписывается магическая 
сила. Поскольку же в начале второго четверостишия 
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стояли два согласованных определительных дополнения: 
ЗАпи$ 4е [а зСептсе её 42 а оошрЕ, то все, что говорится 
в заключительном трехстишии, относится не только 
к «пылким любовникам», 'атоигеих [егиепт{$, но и к «су- 
ровым ученым», '5аиап{$ аиз{егез. 

В последнем трехстишии рифмуются суффиксы; это 
сделано для того, чтобы подчеркнуть тесную семантиче- 
скую связь между «искрами», ?6НиСЕГЛ.Е$, «частицами», 
ЗрагСЕГЛ.ЕЗ, и «зрачками», “ргипЕГТЕ$, кошек-сфинк- 
сов, а также между «магическими», '?Ма!100Е$З, 
искрами и «мистическими», “Муз3НИОПЕ$, зрачками, 
излучающими внутренний свет и открытыми навстречу 
некоему тайному смыслу. 

Словно для того, чтобы с особой силой подчеркнуть 
эквивалентность морфем, эта последняя рифма сонета 
оказывается единственной, где отсутствует опорный со- 
гласный; зато оба прилагательных связаны аллитера- 
цией начального /т/. Под этим двойным освещением 
«ужас мрака», 8ГЙоггеиг 4ез ЕпёЬгез, рассеивается. На 
фоническом уровне назальный вокализм последней 
строфы подчеркивает тему света за счет преобладания 
фонем с ясным тембром (7 палатальных против 6 веляр- 
ных); в предыдущих же строфах наблюдалось явное 
количественное преобладание велярных (16 против 0 
в первом четверостишии, 2 против 1 — во втором, 10 про- 
тив 5 в первом трехстишии). 

В результате преобладания синекдох в конце сонета, 
когда животных замещают отдельные части их тела и 
одновременно целое мироздания становится на место 
животных, которые являются лишь частыо этого 
мироздания, все образы, словно нарочно, тяготеют 
к неясности. Определенный артикль уступает место 
неопределенному, а глагольная метафора — “ЕоЦе{ 
оабиетепт? — великолепно отражает поэтику всего эпи- 
лога. Соответствия между трехстишиями и четверости- 
шиями (горизонтальный параллелизм) поразительны. 
Если узким пространственным (37а[50п) и временным 
(2тйге 594501) границам первого четверостишия в пер- 
вом трехстишии противопоставляется расширение или 
уничтожение всяких границ ('оп4 4ез зоШиаез, Игёие 
5апз Нп), то, соответственно, и во втором трехстишии 
магический свет, исходящий от кошек, одерживает по- 
беду над «ужасом мрака», “ГЙоггеиг 4ез @птёбгез, упо- 
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минание о котором во втором четверостишии едва не 
привело к ошибочным выводам относительно кошек. 


Соберем теперь воедино отдельные части нашего ана- 
лиза и постараемся показать, каким образом пересе- 
каются, дополняют друг друга и комбинируются различ- 
ные его уровни, придавая сонету характер завершенного 
объекта. 

Прежде всего — вопрос о членении текста. Его можно 
членить несколькими способами, и такое членение ока- 
зывается вполне четким как с грамматической точки зре- 
ния, так и с точки зрения семантических связей между 
отдельными его частями. 

Как мы показали, первый способ членения состоит 
в выделении трех частей, каждая из которых кончается 
точкой; иначе говоря, мы выделили каждое из четверо- 
стиший и оба трехстишия вместе. В первом четверости- 
шии описывается в форме объективной и статичной 
картины фактическая (или принимаемая за таковую) си- 
туация. Во втором четверостишии кошкам приписы- 
ваются определенные намерения, которые стремятся 
использовать силы Эреба, а силам Эреба — намерения 
по отношению ккошкам, отвергаемые этими последними. 
В обеих этих частях кошки рассматриваются как 
бы со стороны; в первой части они находятся в пассив- 
ном состоянии, в особенности свойственном любовни- 
кам и ученым, во втором —в активном, воспринимае- 
мом силами Эреба. Зато в третьей части это проти- 
воречие преодолевается, так как кошки наделяются 
здесь пассивностью, которую они активно принимапт; 
к тому же они рассматриваются здесь не со стороны, 
а как бы изнутри. 

Второй способ членения позволяет противопоставить 
совокупность обоих трехстиший совокупности обоих 
четверостиший и в то же время показать тесную связь 
первого четверостишия с первым трехстишием и второго 
четверостишия —со вторым трехстишием. Действи- 
тельно: 

1. Оба четверостишия противостоят совокупности 
трехстиший в том смысле, что в последних уничтожается 
точка зрения наблюдателя (любовников, ученых, сил 
Эреба); кроме того, здесь кошки оказываются вне ка- 
ких бы то ни было пространственных или временных 
границ. 
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2. Эти пространственно-временные границы суще- 
ствовали, однако, в первом четверостишии (та{5ом, 
$91501); первое же трехстишие их уничтожает (аи [опа 
4ез зоШиаез, гвие зап$ Нп). 

3. Во втором четверостишии кошки связываются с 
мраком, который их окружает, во втором трехстишии — 
со светом, который сами излучают (искры, звезды). 

Наконец, третий способ членения дополняет преды- 
дущий, группируя строфы так, что они образуют хиазм; 
хиазм образован, с одной стороны, начальным четверо- 
стишием и заключительным трехстишием, с другой — 
внутренними строфами, вторым четверостишием и пер- 
вым трехстишием. В первой группе слово «кошки» яв- 
ляется дополнением, в двух же других строфах оно 
с самого начала выступает в. роли подлежащего. 

Эти особенности формального членения имеют семан- 
тическую основу. В первом четверостишии отправной 
точкой служит соседство в одном и том же доме кошек 
с учеными или любовниками. Из этого соседства вытекает 
и двойное подобие (сотте еих, сотте еих). В заклю- 
чительном трехстишии отношение смежности также 
перерастает в отношение подобия; но если в первом чет- 
веростишии метонимическое отношение между кошками 
и людьми, живущими в доме, способствует возникнове- 
нию метафорического отношения между ними, то в за- 
ключительном четверостишии такой же переход осуще- 
ствляется уже «внутри» самих кошек: отношение смеж- 
ности является здесь скорее продуктом синекдохи, чем 
метонимии в собственном смысле слова. Упоминание 
частей тела кошек (гет5, ргипейез;) готовит возникнове- 
ние образа астральной, космической кошки, чему соот- 
ветствует переход от точности к неясности (6 ветеп?— 
оавиетеп!Г). Что касается сходства двух внутренних 
строф, то оно основывается на отношении эквива- 
лентности. Одна из этих эквивалентностей отвер- 
гается во втором четверостишии (кошки и соигаег$ 
[ипёфгез), другая принимается в первом трехстишии 
(кошки и сфинксы). В первом случае это приводит к от- 
казу от смежности (между кошками и Эребом), во вто- 
ром —к тому, что кошки помещаются в «глубине оди- 
ночеств», ай [юпа 4е$ зоЙНи4ез. Мы видим, таким обра- 
зом, что, в противоположность внешним строфам, во 
внутренних переход совершается от отношения эквива- 
лентности, являющегося усиленной формой подобия (и. 
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следовательно, имеющего метафорический смысл), К от- 
ношениям смежности (метонимическим), которые могут 
быть либо позитивными, Либо негативными. 

До сих пор мы рассматривали сонет как систему эк- 
вивалентностей, словно вставленных одна в другую и 
в своей совокупности представляющих закрытую си- 
стему. Нам остается рассмотреть последний аспект, при 
котором стихотворение предстает в качестве открытой 
системы с динамическим развитием от начала к концу. 

Вспомним, что в начале данной работы мы подчерк- 
нули возможность разбить сонет на два шестистишия, 
разделенные дистихом, структура которого очень сильно 
отличается от структуры остальных частей сонета. 

Перечисляя возможные способы членения стихотво- 
рения, мы временно не стали упоминать об этом, ибо 
именно это членение в отличие от всех остальных пока- 
зывает, на наш взгляд, этапы движения от плана реаль- 
ного (первое шестистишие) к плану сюрреальному. Этот 
переход как раз и осуществляется при помощи среднего 
дистиха, на короткий миг вовлекающего читателя бла- 
годаря обилию различных семантических и фор- 
мальных средств во вдвойне ирреальный мир, так 
как от первого шестистишия в нем остается характер 
внешнего описания, и в то же время он предвосхищает 
мифологическое звучание второго шестистишия. 


И 1—6 | 7—8 | 9—14 
Внешний | Внутренний 
Эмпирический | Мифологический 
Редльный | Ирреальный | Сюрреальный 


За счет резкой перемены тона и темы, происходящей 
в дистихе, переход выполняет в сонете функцию, напо- 
минающую роль модуляции в музыкальном произведении. 

Цель этой модуляции в том, чтобы разрешить суще- 
ствующее с самого начала (имплицитно или экспли- 
цитно) противоречие между мстафорической и мето- 
нимической тенденциями в сонете. Решение, которое 
дается во втором шестистишии, состоит в том, что про- 
тиворечие переносится в глубь самой метонимии, хотя 
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и продолжает оставаться выраженным метафорическими 
средствами. 

В первом трехстишии кошки, находившиеся перво- 
начально в доме, как бы выскальзывают из него и на- 
чинают расти в пространстве и во времени — в бескрай- 
них пустынях и в бесконечных снах. Движение здесь 
направлено изнутри наружу, от кошек-затворниц — 
к кошкам, очутившимся на воле. Во втором трехстищии 
уничтожение границ происходит как бы внутри самих 
кошек, достигающих космических размеров, поскольку 
некоторые части их тела (чресла и зрачки) заключают 
в себе песок пустынь и звезды неба. В обоих случаях 
превращение осуществляется за счет метафориче- 
ских средств. Но оба превращения не уравновешены 
полностью: первое связано еще с кажимостью (ргеп- 
пеп#... [е5... аНПиаез... дшё зет ен! 5’епаогпиг) и со сном 
(еп зопвеа... 4ап$ ип гёуе...), тогда как второе дей- 
ствительно доводит тенденцию до конца из-за своего 
утвердительного характера (5011 р!ет$.. ЕюИет. 
В первом случае, чтобы заснуть, кошки закрывают 
глаза, во втором они у них открыты. 

Однако обилие метафор во втором шестистишии лишь 
переносит на уровень вселенной оппозицию, которая 
имплицитно была сформулирована уже в первом стихе 
сонета. «Любовники» и «ученые» соответственно объ- 
единяют вокруг себя элементы, находящиеся в отноше- 
нии взаимного сближения или отдаления: любовник- 
мужчина привязан к женщине, так же как ученый — ко 
вселенной; это два типа связи; в основе первой лежит 
близость, в основе второй — отдаленность 1. 


' Г-н Э. Бенвенист, любезно согласившийся прочесть эту ра- 
боту в рукописи, заметил, что между «пылкими любовниками» 
и «суровыми учеными» связь устанавливается также и при помощи 
меднативного элемента «зрелая пора» (тйге за!зоп): действительно, 
именно в зрелом возрасте они уподобляются друг другу и в равной 
мере отождествляются с кошками. Ибо, продолжает Э. Бенвенист, 
остаться «пылким любовником» до «зрелой поры» уже значит выйти 
за рамки привычных норм, как это имеет место и с «суровыми уче- 
ными» по призванию: начальное четверостишие сонета описывает си- 
туацию отгороженности от мира (хотя жизнь в подземных областях 
также отвергается), и эта ситуация, в которую помещены кошки, 
развивается от зябкого затворничества к велнкому одиночеству в 
свете звезд, когда наука и сладострастие становятся бесконечным 
сном. 

В подтверждение этих замечаний, за которые мы благодарим 
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То же самое отношение мы обнаруживаем и в заклю- 
чительных превращениях: расширение кошек во вре- 
мени и в пространстве; сжатие времени и Пространства 
до размеров кошек. Но и здесь, как мы уже отметили, 
симметрия двух трехстиший не является полной — 
в последнем оказываются собранными все оппозиции 
сонета: плодовитые чресла говорят о сладострастии 
любовников, а зрачки — о науке, которой занимаются 
ученые; слово магические напоминает о деятель- 
ной пылкости одних, а слово мистические — о созерца- 
тельности других. 

В заключение — два замечания. 

Тот факт, что все грамматические подлежащие со- 
нета (за исключением имени собственного Эреб) стоят 
во множественном числе и что все женские рифмы также 
образованы именами во множественном числе (включая 
и существительное 50 1и4е5), любопытным образом на- 
ходит освещение в некоторых пассажах из «Толп»: 
«Быть в толпе, быть в одиночестве: равнозначные и 
обратимые выражения для активного и плодовитого 
поэта... Поэт пользуется той ни с чем не сравнимой при- 
вилегией, что он может по собственному желанию быть 
и самим собой, и кем-то другим... То, что люди называют 
любовью, настолько мало, настолько узко и настолько 
слабо по сравнению с неизреченным буйством, со свя- 
щенной проституцией души, в которой живет и поэзия и 
милосердие и которая отдается вся целиком любой 
явившейся неожиданности, любой мелькнувшей неиз- 
вестности» '. 

В начале сонета Бодлера кошки характеризуются 
как «могучие и ласковые», ри{55ап1$ её 4оих, а в заклю- 
чительном стихе их зрачки сравниватштся со звездами. 
Крепе и Блен? отсылают в этой связи к стиху Сент- 
Бвва: «...Гахге риё5зап{ еЁ аоих» (1829) и обнаружи- 
вают те же эпитеты в одном из стихотворений Бризё 
(1832), где есть такое обращение к женщинам: «Е{тез 
деих 01$ 4ои6ёз! Е(те$ ри!$$ап{$ её аоих!» 


их автора, можно привести цитату из другого стнхотворения, вхо- 
дящего в «Цветы зла»: «Ге зауап{ атоиг... (ги! 4’аиотпе аих $а- 
уепгз зопуегатез» («Любовь к обманчивому»). — Прим. авторов. 

1 СВ. Ваиае]а1ге, СБиугез, И, ВНо{А6дие 4е 1а Р\аде, Ра- 
г!$, 1961, р. 243 $4. 

2 Сп. Ваи4е!а1ге, 15 Е!еигз 4и Ма|. ЕЧюп сгИ1аие &аБ- 
Пе раг }. Сгёре{ её а. ВИт, Раг!з, 1942, р. 413. 
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Ёсли бы возникла надобность, эти сопоставления под- 
твердили бы, что для Бодлера образ кошки теснейшим 
образом связан с образом женщины, на что эксплицитно 
указывают два стихотворения из того же сборника, 
озаглавленные «Кошка» и «Кот», а именно сонет 
«\У1епз$, шой Беаи сПаф, зиг топ соеиг атоигеих», где 
содержится много объясняющий стих: «]е у0!15 та {етте 
еп езргИ...», а также стихотворение: «Дапз та сегуеЙе 
зе рготеёпе... ип Беаи сБаф, Юг, 4оих», где прямо ста- 
вится вопрос: «ез{-П {её, ез{-| ЧШеи?» Этот мотив колеба- 
ния между женским и мужским началом имплицитно 
содержится и в «Кошках», где он просвечивает 
сквозь нарочитые неясности («[.ез атоигеих... Аипеп+... 
[.е5 спаё$ ри!з$апёз её асих...»; «Шеигз$ гей1$ {есоп4$...»). 
Мишель Бютор справедливо отметил, что у Бодлера «эти 
два аспекта — женственность и сверхмужественность —- 
отнюдь не исключают друг друга, но, напротив, объеди- 
няются» !, Все персонажи сонета — мужского рода, но 
кошки и их аШег есо — огромные сфинксы, обладают 
двуполой природой. Та же двойственность подчерки- 
вается на протяжении всего сонета благодаря парадок- 
сальному выбору существительных женского рода для 
образования рифм, называемых мужскими. Из созвез- 
дия, данного в начале поэмы и образованного любовни- 
ками и учеными, кошки вследствие своей медиативной 
функции позволяют исключить женщину и оставляют 
лицом к лицу (если не сливают их воедино) «поэта Ко- 
шек», освобожденного от «узкой» любви, и вселенную, 
освобожденную от суровости ученых. 
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тм. Вибог, Н!зюте ехгаог@танме, езза! зиг ип гвуе 4е Вац- 
деаге, Раг!з, 1961, р. 85. 


Януш Славиньский 


К ТЕОРИИ ПОЭТИЧЕСКОГО ЯЗЫКА 


Вопросы о «сущности» поэтического творчества, 
О «духе» поэзии, ее «магическом» действии, о том, мыс- 
лит поэт или лишь испытывает эмоции, а если мыслит, 
то образами или понятиями (последний вопрос занимал 
многие догматические умы последнего столетия) — эти и 
подобные им вопросы становятся все большим анахро- 
низмом в современной теории литературы [...]. Это озна- 
чает отказ от вопросов о «сущности» поэзии и сосредо- 
точение внимания исследователя на «способе ее суще- 
ствования» в мире продуктов культуры. Другими сло- 
вами, место прежней теории (или философии) поэзин 
занимает теория поэтического языка. Упомянутый про- 
цесс, представляющий собой частичное проявление более 
общего процесса дробления традиционных областей 
философии, начался примерно полвека назад, когда ясно 
обозначился интерес к литературному произведению, 
прежде всего как к факту языка. 

Разработанная русскими формалистами концепция 
литературы как искусства слова отличалась ярко выряа- 
женной антиметафизической направленностью. Работы 
формалистов открыли современный «нефилософский» 
этап изучения поэзии. Начиная с двадцатых годов, на ко- 
торые пришелся расцвет формальной школы, эти иссле- 
дования претерпели значительную эволюцию, однако 
теперешнее их состояние было бы немыслимо без рево- 
люционных открытий того периода. И хотя многие поло- 
жения формализма признаны устаревшими, его негатив- 


1 Сб. «Рго ету {еоги Шегашгу», Оз$зоПпеит, \Угоб!а\, 1967. 
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ная программа теперь особенно актуальна. Ее можно 
сформулировать следующим образом: поэзию нельзя 
описывать в категориях, пе относящихся либо к мате- 
риалу поэзии (язык), либо к поэтическому способу 
обращения с ним (прием), либо к некоторой системе 
правил (стиль); никакие утверждения, касающиеся про- 
цесса создания произведения (особенно его психологи- 
ческого аспекта), ни в коей мере не объясняют меха- 
низма этого процесса; исследование литературы не 
должно сопровождаться качественными оценками, внеш- 
ними по отношению к данной литературной системе. Два 
последних пункта этой программы — антигенетизм и 
антинормативизм — относятся к числу заповедей, обя- 
зательных для современного исследователя поэзии. 
Что же касается первого пункта, то в процессе дальней- 
шего развития науки о поэзии он претерпел существен- 
ные изменения, хотя содержащаяся в нем общая тенден- 
ция трактовать поэтическое произведение как вид язы- 
кового сообщения определила направление всех позд- 
нейших исследований !. В тридцатые годы теория поэ- 
тического языка решительно пошла по лингвистическому 
пути, что связано в основном с деятельностью так назы- 
ваемой Пражской школы структурной лингвистики. 
В своем теперешнем состоянии теория поэтического 
языка разделяет все основные положения этой школы. 
Но добавились новые элементы, заимствованные из наук, 
бурно развивавшихся в послевоенные годы: семиотики, 
теории информации, кибернетики, математической линг- 
вистики. Изучение поэтического языка является актуаль- 
ной областью, в которой, как в фокусе, собираются про- 
грессивные устремления гуманитарных наук, героически 
пытающихся наверстать упущенное с тем, чтобы сохра- 
нить (а может быть, вернуть?) свой сильно пошатнув- 
шийся авторитет 2. 


! Конечно, здесь и ниже речь идет лишь об одном определен- 
ном направлении исследований, принципам которого посвящена на- 
стоящая статья. Лингвистическая поэтика — это одна— и, воз- 
можно, не самая авторитетная — из целого ряда существующих в 
области поэтики концепций. Но, несомненно, это теоретически наи- 
более четко сформулированная концепция. 

2? Данный очерк задуман как своего рода введение в круг 
проблем, поднятых на Междупародной коипференции по поэтике 
(Варшава, август 1960 года). Материалы конференции были опуб- 
ликованы в сборнике «РоеНсз, Роёука, Поэтика» (Варшава, 
1961). 
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Своеобразие поэзии как особого языка до сих пор 
трактовалось двояко. От романтизма идет противопо- 
ставление поэзии как языка эмоционального языку 
интеллектуальному. Первый является выражением лич- 
ности, второй носит общественный характер. Правило, 
регулирующее первый язык, — стиль, второй — грамма- 
тика. В нашем веке это противопоставление занимает 
важное место в неоидеалистической стилистике, которая 
своими корнями уходит в эстетику и философию Кроче. 
Вторая теория противопоставляет язык поэзии информа- 
тивному языку, трактует его как не подчиняющийся 
грамматическим и синтаксическим правилам практиче- 
ской речи. Поэзия отрицает традиции, правящие этим 
миром, снимает со слов — пользуясь определением Лешь- 
мяна — «шапки-невидимки», преображает и умножает их 
значения, вырывает их из традиционного контекста, воз- 
вращает им конкретность и выразительность. Такого 
взгляда на поэзию придерживались русские формалисты. 

Обе концепции, несмотря на то, что они исходили из 
диаметрально противоположных предпосылок, в некото- 
ром смысле сходны. В обоих случаях именно качество 
«поэтичности» (в первом случае отождествленное с эмо- 
циональностыо языка, во втором — связанное с некото- 
рым набором «приемов», трансформирующих языковой 
материал) было резко отделено от других функций 
языка и не только им противопоставлялось, но и рас- 
сматривалось изолированно. И здесь, и там поэзия 
представала как язык, обладающий только одной функ- 
цией. В поэтическом тексте как бы полностью исчезали 
функции, выполняемые словом в процессе общения, 
в сфере познания, идеологии, дидактики и т. д. Это 
явное упрощение, оправданное в ситуации, когда главной 
задачей было четко сформулировать новое понимание 
основного предмета поэтики и добиться признания ее ав- 
тономии, сейчас не принимается даже теми, кто открыто 
признает формалистическое или неоидеалистическое 
происхождение своих взглядов (особенно первыми). 
Поэтическая речь по природе своей многофункцио- 
нальна, как, впрочем, и любой другой речевой акт (това- 
рищеский разговор, рекламный плакат, эссе, философ- 
ский трактат, телефонная книга). Более того, во всех 
этих случаях мы имеем дело с одним и тем же набором 
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основных функций языка. Разница между различными 
типами речи связана исключительно с их иерархией. Ха- 
рактер высказывания определяется доминирующей 
функцией, которая подчиняет себе остальные функции 
и задает их положение в иерархии !. Функции, свойствен- 
ные «непоэтическому языку», в поэзии выступают в роли 
фона — активного фона, добавим мы, — для «поэтической 
функции». Эта функция никогда не выступает одна, она 
лишь наиболее важная из всего набора. И наоборот, 
поэтическая функция присутствует и в текстах иной 
природы, где, занимая в иерархии некоторое более или 
менее высокое положение, либо помогает, либо герои- 
чески сопротивляется доминанте. «Поэтичность» при 
таком ее понимании присуща всем текстам, а поэзия — 
это тот вид речи, в котором поэтическая функция наи- 
более интенсивна и преобладает над другими. Следует 
признать, что эти формулировки звучат несколько зага- 
дочно. Какие же черты языка имеются в виду, когда 
говорят о «поэтической функции» и «поэтичности»? 


Лингвисты вслед за Карлом Бюлером (К. ВаН|ег, 
Зргас{Неоге, 1934) различают обычно три основных 
измерения языкового сообщения, три функции знака 
в процессе общения: экспрессивную (способность язы- 
кового знака выражать переживания говорящего), 
импрессивную (способность знака воздействовать на 
адресата высказывания) и познавательную (способность 
знака высказывать истину — или ложь — о фактах дей- 
ствительности). Роман Якобсон выделяет еще три фуипк- 
ции языка. Поскольку посредством языкового знака 
всегда осуществляется определенный социальный кон- 
такт между людьми, постольку можно говорить о кон- 
тактивной (фатической) функции языка?. Использова- 
ние знаков регулируется системой норм и соглашений 
(это понятие все чаще выступает вместо 1априе Сос- 


1 См. В. ЛДаКоБзоп, Роёука \у з\еНе ]егукКо’па\узЁуа, «Ра- 
пиеник Г.ЦегасК?», В.ГТ, 1960, э4г. 431—473 (русский перевод см. в 
настоящем томе, стр. 193—230). Я дал краткий обзор этой пробле- 
матики в статье «Г4пе\1${уКа 1 роеуКа», «Т\и0гс20$6», 1959, № 2. 

? Эта функция рассматривается главным образом этнологами 
при исследовании «примитивных» языков. Ср., например, исследова- 
ния Б. Малиновского («ТНе ргоМет о{ теапше шт ргии@уе 1ап- 
гиарез»), которому принадлежит и термин «фатическая функция» 
(Гайс ипеНоп). 
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сюра), которая определяет структуру и значение кон- 
кретных словесных сообщений. Тот факт, что сообщение 
находится в постоянной связи со своим кодом и яв- 
ляется частичной реализацией содержащихся в коде 
правил, позволяет выделить еще одну функцию, связан- 
ную с соотнесением знака с кодом — метаязыковую ! 
функцию. Каждая из этих функций (мы назвали пока 
что пять) ориентирует высказывание вовне, соотносит 
его с некоторой системой отсчета. Слово связывается 
здесь с чем-то существующим вне него: предметом, пе- 
реживанием, общественной ситуацией. Однако, помимо 
всего этого, слово еще как-то взаимодействует с дру- 
гими словами в пределах сообщения: притягивается 
к ним или отталкивается от них, гармонирует или дис- 
сонирует, в общем, пытается как-то определить свое по- 
ложение в контексте. На многих уровнях — звуковом, 
семантическом, грамматическом, синтаксическом — слово 
штурмует контекст. Тот в свою очередь навязывает слову 
уступки, урезает часть его значения — определяет его. 
В мире сообщения царит насилие, здесь действует прин- 
цип взаимного ограничения отдельных составляющих. 
Вообще принуждение — основа организации текста. Эту 
организацию нельзя целиком свести к внешним обстоя- 
тельствам, которые служат мотивом или фактической 
основой его возникновения. В большей или меньшей сте- 
пени сообщение всегда противостоит своей внеязыковой 
мотивации. Ее естественному хаосу противопоставляется 
присущая тексту внутренняя согласованность, отсут- 
ствию связей — ясные связи между словами, беспорядоч- 
ности — порядок, свободе — принуждение. Высказывание 
отличается некоторой избыточностью организации’ по от- 
ношению к своим внешним обязательствам и условиям. 
Избыток порядка, порядок «сверх потребностей обще- 
ния», заложенный в структуре высказывания, как бы 
возмещают недостаток дисциплины во внешнем «поло- 
жении дел». Избыток организации оказывается сред- 
ством преодоления внешнего хаоса и одновременно само- 
утверждения языкового акта, как такового. 

Разумеется, этот порядок может присутствовать 
в разной степени; между его полным отсутствием и де- 


1 Метаязыковая функция ярко проявляется в текстах, предме- 
том которых является устройство самого кода, таких, например, как 
учебник грамматики, объяснение значений терминов, используемых 
в научной статье, ит. п. 
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монстративным господством имеется множество гра- 
даций — как, впрочем, во всех областях культуры. Ли- 
тургическая кодификация религиозного акта стесняет 
искренность и непосредственность естественного диалога 
верующего со сверхъестественным существом, однако 
только в ней религиозные чувства находят свое выраже- 
ние. Ритуал литургии — это одновременно и продолжение 
религиозного переживания, объективированное в зна- 
ках, и частичное преодоление этого переживания именно 
в той мере, в которой ритуал реализует принципы внут- 
ренне присущей ему организации. 

Бронислав Малиновский, анализируя «поэтику» маги- 
ческого заклятия, обнаружил в нем, помимо слов, отно- 
сящихся непосредственно к предмету данного акта, и 
звукоподражаний (создающих «настрой»), также слова, 
которые выполняют исключительно организующую функ- 
цию: они обеспечивают внутреннюю связность обряда 
(независимо от его конкретного «содержания»), соот- 
нося его со всей традиционной системой магических дей- 
ствий. Существуют, однако, и крайние случаи избытка 
организации в явлениях культуры [...]. 

То, что в тексте присутствует избыток порядка, не 
обусловленный внешними причинами, не может быть. 
объяснено исключительно в категориях передатчика, 
приемника или десигната высказывания. Это обстоя- 
тельство, столь существенное для современной лингви- 
стики, было обнаружено в тот момент, когда в поле зре- 
ния исследователей попала собственно поэтическая 
функция, до тех пор остававшаяся в тени. Похоже, что 
она представляет собой диалектическое отрицание всех 
остальных функций текста. В отличие от них она на- 
правлена на само словесное сообщение. Если остальные 
функции связывают сообщение с внеязыковым контек- 
стом, то эта функция отличается центростремительной 
направленностью на саму систему знаков и значений. 
Прочие функции языка относят сообщение к внешнему 
миру; поэтическая функция стремится создать внутренне 
мотивированный «мир» сообщения. 

Чем выше положение поэтической функции в иерар- 
хии текста, то есть чем сильнее эгоцентрическая направ- 
ленность высказывания на себя, тем выше уровень его 
организованности и выразительности не как языкового’ 
эквивалента внешней ситуации, а как знака имманент- 
ных правил, определяющих конфликты, зависимости и 
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взаимоотношения между словами. Поэтическая функция 
имеет тенденцию овеществлять высказывание, ограничи- 
вать его роль как носителя эмоций, понятий и приказа- 
ний, подчеркивать его самоценность как новой «вещи». 
Разумеется, говорить об этом можно лишь как о тен- 
денции, а не как о реальном факте. Поэтическая функция 
существует наряду с остальными, и ее влияние ограни- 
чено их влиянием. Но она занимает в иерархии опреде- 
ленное — более или менее высокое — место, влияя на 
характер высказывания. хо 
Кибернетически ориентированная лингвистика рас- 
сматривает акт языкового общения как «совместную 
игру говорящего и слушателя против сил, вызывающих 
беспорядок», против хаоса, дезорганизации и помех, 
против инертной среды, заглушающей и смазывающей 
передаваемую информацию. Каждое завоеванное вза- 
имопонимание — это «анклав организации» (выражение 
Винера), локальное ограничение беспорядка, появление 
очага кристаллизации в среде, подверженной действию 
выравнивающей тенденции, стремящейся к статистиче- 
ской однородности. «Информация противостоит распы- 
лению; подобно тому, как энтропия есть мера беспо- 
рядка, .информация есть мера организации» ?. Чем 
больше «открытость» сообщения, чем сильнее его направ- 
ленность вовне, его подчиненность внеязыковым потреб- 
ностям, тем в большей степени содержащаяся в нем 
информация имеет склонность «рассеиваться», теряться 
среди «шумов». И наоборот, избыток организации, на- 
правленность на себя, которые сообщение противопостав- 
ляет своим внешним обязанностям, можно рассматривать 
как главное препятствие к утечке информации (по- 
знавательной, экспрессивной, прагматической и т. д.), 
как способ защитить ее от заглушения и уничтожения 
неблагоприятными факторами. Это позволяет по-новому 
взглянуть на «эгоизм» поэтической функции. Роль ее 
в определенном смысле героическая; благодаря ее 
экстремизму нейтрализуется естественная склонность 
передаваемой информации к «растворению», тенденция 
выравнивания уровней сообщения и «мира». В текучей 
и однородной среде появляется твердое образование, 


Винер, Кибернетика ! общество, М., 1958, стр. 100. 
В 


ты 
2 Н. Винер, цит. соч., стр 123. 
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тем более отчётливое и резкое, чем выше положение по- 
этической функции в иерархии функций сообщения. 

Таким образом, поэзия — это вид речи, который 
стремится к избытку порядка, отличается высокой сте- 
пенью «поэтичности» языка и выдвигает на первый план 
в качестве главной ценности центростремительную на- 
правленность словесного сообщения, которая в других 
случаях играет лишь роль противовеса. 


ГУ 


Выше, определяя роль поэтической функции, мы ска- 
зали о ней еще не все. Эта функция способствует не 
только сохранению, но и увеличению объема передавае- 
мой информации. «Избыточная организованность» соз- 
дает одновременно новую информацию; сообщение обо- 
гащается информацией, предметом которой является оно 
само. Эта информация, «избыточная» в других текстах, 
в поэтическом сообщении выступает на первый план. Го-. 
видимому, нечто подобное имел в виду Поль Валери, 
когда — следуя за Малербом — сравнивал прозу с 
маршем, а поэзию — с танцем. У марша есть задание, со- 
стоящее в достижении внешней цели; танец же пред- 
ставляет собой совокупность действий, единственный 
смысл которых — в демонстрации их самих (мы остав- 
ляем здесь в стороне такие случаи, как, например, ри- 
туальный танец). Борис Пастернак сказал как-то, что. 
поэтическое произведение — это высказывание на тему 
о самом себе. Как большинство теоретических утвер-- 
ждений самих художников, эта формулировка относится 
не к реальному состоянию поэзии, а, так сказать, к идее 
поэтичности. Но как вообще можно рассуждать о поэзии, 
не определив предварительно ее принципиально воз- 
можные крайние ситуации, ее границы, столь же, ве- 
роятно, абстрактные, как понятия волны, точки или 
прямой? 

«Экспедицией» к этим крайним пределам была у нас 
поэтика Пейпера. Интересно, в какой степени это уче-- 
ние вождя авангардистов предвосхитило проблематику 
современной теории поэтического языка. Относительно 
недавно ПШшибось высказал предположение, что, воз- 
можно, «кибернетическое будущее» (как он выразился) 
возьмет на вооружение идеи Пейпера о поэтической 
речи, которые, впрочем, даже участники «Звротницы» 
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считали крайними!. Это будущее, по существу, уже на- 
ступило. Утверждение, что проза дает вещам имена, 
а поэзия — псевдонимы, было в представлении Пейпера 
равнозначно более широкому противопоставлению поэ- 
тической функции языка всем остальным его функциям. 
Автор «Теду» («Этим путем») очень ясно сознавал, 
что знак языка, будучи в различных областях обще- 
ния и познания носителем информации о предметах и 
переживаниях, в поэзии сам является главной инфор- 
мацией, информацией о своем положении среди других 
знаков, о своем отношении не к чувствам авгора 
(«искренность поэзии») и не к реальным фактам («прав- 
дивость образа»), а к своим соседям по «метафориче- 
скому ряду». Метафорическое выражение нельзя прове- 
рить, сравнив его с внешним положением вещей. В от- 
личие от других типов высказываний, к которым при- 
меним критерий истинности, поэтический текст являет 
пример высказывания, не подлежащего проверке. Поэ- 
тический псевдоним есть знак собственной организации. 
Его истинность можно поверять только им самим. 
Строго говоря, поэтический знак склонен превращаться 
в объект несемиотический, лишаться «прозрачности», 
свойственной знакам, и приобретать «непрозрачность», 
свойственную предметам. Характерно, что к подобным 
выводам пришел Ижиковский — один из наиболее со- 
лидных оппонентов авангарда — в своей посмертно опуб- 
ликованной статье «Маега роейса»: «В поэзии слова 
не только сообщают о чем-то, но и сами являются пред- 
метами» 2. Пытаясь определить положение поэтической 
речи в мире языкового общения, под поэзией обычно по- 
нимают прежде всего лирику. Эпическое повествование 
идет параллельно течению фабулы. Слово рассказчика 
инициируется событием. В пьесе высказывание героя об- 
ращено к некоторому адресату, второму лицу, и опреде- 
ляется им. Адресат этот двоякий: другое лицо из мира 
пьесы и одновременно зритель. И в том и в другом слу- 
чае поэтическая функция словесного знака ограничена 
его подчиненностью внешним факторам и нуждам. Разу- 
меется, категория жанра — это абстракция, и было бы 
наивно искать чистых примеров литературного жанра в 
литературной действительности. Эта действительность 


1 У. РгруБо$, «Иугонмиса» Тадеизха Ререга, в кн.: /). Ргду- 
роз, Збепз роеёусКЕ, КгаКолу, 1963, з4г. 134—148. 
2 «Т\0гс2056», 1946, № 10, эёг. 108. 


264 


синкретична, а классификация пытается это игнорировать 
для того, чтобы сделать ее картину более четкой и по- 
нятной. Говоря о том, что поэтичность особенно ярко 
проявляется в лирике и несколько заглушается в эпосе 
и драме, мы имеем в виду только то, что в этих жанрах— 
разные тенденции, разные полюса притяжения. Реаль- 
ный литературный факт никогда не находится ни на 
одном из полюсов, но всегда где-то посредине. Главное, 
конечно, не в том, чтобы пытаться обнаружить чистое 
проявление полюса «поэтичности» (мыслимое только 
теоретически), а в том, чтобы констатировать степень 
удаленности от него. 

Язык лирики в наибольшей степени насыщен поэти- 
ческой информацией, которая — пора это признать — 
парадоксальна по своей природе. Само ее существова- 
ние основано на противопоставлении, она может высту- 
пать не сама по себе, а только как отрицание информа- 
ции иной природы. Поэтическая информация как бы пе- 
реносится с помощью информации другого рода, которой 
она противопоставлена, — познавательной, выразитель- 
ной, дидактической, политической, религиозной и т. п. 
И только наличие такого «носителя» делает возможной 
передачу информации поэтической. Своеобразие поэти- 
ческой функции, по существу, основано на том, что она 
по-своему противоречит понятию функциональности; 
взятая сама по себе, она не направлена к достижению 
какой-либо цели. Она может быть функцией только на 
фоне другой функции, направленной вовне от ‘сообщения. 
Этот онтологический парадокс «поэтичности» и делает 
естественным состоянием поэзии напряжение: между 
поэтичностью и непоэтичностью, между эгоистическим 
сосредоточением на собственной организации и выпол- 
нением внешних обязанностей, психологических, со- 
циальных или познавательных. Иерархия функций здесь 
представлена в виде системы, находящейся в динамиче- 
ском равновесии. Преобладание доминантной функции 
находится под постоянной угрозой. Граница между си- 
туациями, когда поэтическая информация подчиняет 
себе информацию иного рода или, наоборот, эта послед- 
няя подчиняет себе поэтическую, зыбка и неопределенна. 

Общественные функции поэзии многообразны. Она 
может играть роль философии, идеологии, религии, 
науки, этики, магии, воспитателя, агитатора, может пре- 
вратиться в башню из слоновой кости, чем только: она. 
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не бывает! Она силится найти адекватное выражение 
капризам фантазии, но она же дает реалистическое опи- 
‚сание окружающей действительности, выражает эмоции 
‘и формирует мнения. Но все эти роли поэзии всегда вы- 
ступают как элементы драматического произведения. 
‘Само понятие «роли» предполагает существование инва- 
‚рианта, постоянной величины, которой даются эти пере- 
‚менные роли; тем самым обусловливается и напряжение 
между инвариантом и играемой им ролью. Поэзия диа- 
лектична по своей природе; например, выполняя задачи 
‘философии, она не отождествляет себя с ней, а дер- 
жится как бы на конфликте между «философичностью» 
-И «поэтичностью». В каждом случае возможен тот или 
иной вариант конфликта в зависимости от того, какие 
‘партнеры выступают против поэтической функции. Мне 
‘кажется, что различия между видами поэзии, поэтиче- 
‘скими канонами периодов истории литературы или лите- 
‘ратурными школами определяются в большой степени 
разными наборами таких партнеров (поэзия — экспрес- 
‘сия, поэзия — пропаганда, поэзия — школа жизни ит. п.). 


У 


Доминирование поэтической функции определяет 
особые принципы упорядочения элементов языкового 
‚сообщения, как знаков, так и смыслов, особый характер 
целостности произведения, находящийся в противоречии 
с остальными принципами его организации, ориентиро- 
ванными на связь с «внешним миром». Положение знака 
в системе поэтического текста определяет другой знак, 
обоснованием значения служит другое значение, а не 
‚внеязыковая ситуация. Обесценение «мира» как контек- 
ста для знака увеличивает роль языкового контекста. 
„Лишаясь внешних связей, слова укрепляют связи между 
‚собой. В отличие от других текстов поэтическое произ- 
ведение является кодифицированным текстом, состав- 
‚ляющие которого подчинены иерархии и образуют замк- 
‚нутую конфигурацию '. Такая организация является 
‚основой существования поэтической информации. Она 
дает твердую опору словам, заменяя внетекстовые связи, 
‚позволяет им иметь значение без ссылки на действи- 


ТЕ. $З4апК!е\м1с2, РоеНс ап4 поп-роейс 1апвиаве ш Шег 
и в кн.: «РоеНс$, РоеуКка, Поэтика», \У/агзха\ма, 1961, 
г. 11—24. | 
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тельность. Знак в кодифицированном сообщении функ- 
ционирует во многих планах. Разговор, например, можно 
охарактеризовать исключительно в категориях чередо- 
вания словесных знаков, исходящих от собеседников. 
Разговор имеет линейный порядок, параллельный, так 
сказать, предмету, интересующему собеседников; то же 
самое верно для монологического высказывания и науч- 
ного доказательства. Иначе выглядит ситуация кодифи- 
цированного сообщения. В нем тоже есть следование, но 
не однолинейное, а многомерное в каждый момент вре- 
мени. Оно упорядочено не только относительно оси одно- 
временности. Кодифицированное сообщение протекает 
во времени, но одновременно является синхронным обра- 
зованием. Оно — раго!е, следующий за [априе, сообще- 
ние, которое своей организацией приближается к системе 
языка — коду. Эта характерная для системных образо- 
ваний одновременность связей между словесными зна- 
ками, одновременность функций, выполняемых этими 
знаками, является основным свойством поэтического 
сообщения. Слово — элемент предложения и одновре- 
менно участник ритмической структуры, оно связано 
с контекстом семантически и одновременно участвует 
в звуковой инструментовке сообщения. Слово находится 
сразу во многих плоскостях и вступает в множество 
разных отношений по «смежности». Структурная орга: 
низованность поэтического сообщения опирается на оп- 
ределенные правила эквивалентности, действующие на 
разных лингвистических уровнях. Стих равноценен стиху; 
слог (в силлабическом стихосложении) — слогу, стро- 
фа — строфе, интонация — другой интонации. Слово в 
рифменной позиции созвучно с другим словом. Парал- 
лелизм, возводящий в закон эквивалентность следующих 
друг за другом элементов (на уровне как означающих, 
так и означаемых) является, по мнению некоторых тео- 
ретиков, универсальным принципом строения поэтиче- 
ского сообщения !. Это основной принцип сегментации 
языкового потока в самых различных его аспектах: 
интонационно-синтаксическом, грамматическом, лексико- 
семантическом, метрическом. Поэтому понятен тот осо- 
бый интерес, который современные исследователи прояв- 


' Не надо забывать, что параллелизм играет огромную роль во 
всех видах народной поэзии и потому может считаться первичной, 
элементарной формой поэтичност!!. — Прим. автора. 
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Ляют к стихотворному языку, где принцип параллелизма 
находит наиболее явное выражение. Метрическую упо- 
рядоченность можно рассматривать как крайний случай 
кодифицированности сообщения, как пример близости 
«избыточной» организации к полюсу поэтичности. 

Тенденция к максимально доступной для языка сте- 
пени организованности, регулярности, стремление при- 
дать связям слов структурный характер, установка на 
замкнутость, которую сообщение противопоставляет 
своим внеязыковым функциям, — это еще один парадокс 
поэтической речи. Внутренняя организованность сообще- 
ния, которую мы выше определяли как основу его ин- 
формативности, имеет тенденцию по мере роста обра- 
щаться в свою противоположность. 

Чем более система замкнута и упорядочена, тем бо- 
лее — как это нам известно из других источников — 
сильной становится тенденция к уравниванию частей, 
к схематизму, монотонности и усреднению, то есть к 
возрастанию энтропии. В абсолютно упорядоченном 
тексте информация распылилась бы и потерялась, раст- 
ворилась в усилившемся шуме. Такой текст, не создаю- 
щий условий для кристаллизации информации, текст 
равномерно регулярный, приближался бы, по сути дела, 
к отрицанию поэтичности. Эту зависимость всегда инту- 
итивно осознавали читатели поэзии. Когда мы имеем 
дело со стихотворением вполне метрически упорядочен- 
ным — например, силлабо-тоническим, — у нас возникает 
впечатление, что контуры слов и предложений стерты, 
значения их теряют выразительность, растворяясь в мо- 
нотонной «мелодии». Монотонность ее, вытекающая из 
членения произведения на совершенно одинаковые от- 
резки (стопы, полустишия, изосиллабические строки), 
как бы замазывает семантику и стилистику произведе- 
ния, убаюкивая наше внимание отсутствием необходи- 
мого ему сопротивления. Упорядоченная метрическая 
структура (бесконечиое число примеров тому дает поэ- 
зия послеромантического периода) не только стирает 
непоэтическую информацию, но, полностью наклады- 
ваясь на «схему ожидания» читателя, исключая момент 
неожиданности, и сама становится незаметной, а потому 
теряет и свойство «поэтичности». 

' Согласно определению Больцмана, «энтропия — это мера поте- 
рянной информации», см.: Р. М. \Моо4\ага, \У$ер 4о феогй т- 
фогтасй, \Магзгалуа, 1959, з4г. 68. 
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Не будем задерживаться на этом абстрактном описа- 
нии «парадокса упорядоченности», скажем только, что 
поэтическое сообщение, стремясь к максимуму органи- 
зации, одновременно сопротивляется его последствиям, 
стремясь к отрицательной энтропии, ведет войну на два 
фронта: в направлении кодификации и в направлении 
ее нарушения. Отступление от правила здесь играет 
роль его подтверждения. Норма, подвергнутая сомне- 
нию, тем самым утверждается в своем качестве нормы. 
Симметрия параллелизмов обнаруживается в столкно- 
вении с асимметрией исключений. Притяжение знаков 
наблюдается на фоне их отталкивания, и наоборот. 
Метрическая структура требует, как писал Седлецкий, 
своего подтверждения посредством «нарушения метра». 
Система «констант» подчеркнута своей противополож- 
ностыо, свободной игрой «стихий». Пословица «согласие 
строит, а несогласие рушит» не применима к поэзии. 
В поэтической речи вопрос о выборе между согласием 
(то есть упорядоченностью) и несогласием неуместен. 
Важно само напряжение между принципом и свободой, 
напряжение, которое выявляет в тексте выразительные 
места, центры кристаллизации, то есть поэтическую ин- 
формацию. В читательском восприятии этому напря- 
жению соответствует диалектика «ожидания» и 
«оправдания надежд», о которой речь пойдет в конце 
статьи. 

Поэтическое сообщение характеризуется определен- 
ной системой ограничений (присущих, например, дан- 
ной литературной школе), которые регулируют «канал» 
связи между автором и читателем. Регулируют — это 
значит устанавливают «фильтры», с помощью которых 
читатель отбирает информацию из неограниченного по- 
тока теоретически возможной (то есть возможной в 
рамках данной языковой и литературной культуры). 
Читатель, принявший к сведению эту систему ограниче- 
ний (неважно, с одобрением или без), имеет право ожи- 
дать сообщений определенного типа; при чтении он 
настраивается на получение определенного рода инфор- 
мации, ожидает реализации «обещанной» схемы. Если 
его ожидания оправдываются полностью, объем инфор- 
мации в сообщении близок к нулю. Читатель не получил 
ничего, чего бы он не знал раньше. Такое «удовлетворе- 
ние» дает поэзия манерная или эпигонская. Количество 
информации пропорционально ее неожиданности с точки 
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зрения воспринимающего. Чем меньше ее ожидаешь, 
тем больше ее объем !. Наибольшую информацию несут 
нарушения ожидаемого порядка. Выразительным местам 
текста в читательском восприятии соответствует катего- 
рия удивления ?. Читатель удивляется, что данная коди- 
фицированная система несет в себе противоречия, что 
она оказывается многозначной. 

Особенность поэтического сообщения в том, что, под- 
вергаясь большим, чем какое-либо другое языковое со- 
общение, ограничениям, оно оказывается насыщенным 
и гораздо большим количеством информации. Поэтиче- 
ское сообщение «представляет собой передачу’ большого 
количества информации по каналу малой пропускной 
способности» 3. Составные части этой информации сжа- 
ты, сплавлены в нерасторжимое единство, взаимно про- 
никают друг в друга. Каждый элемент осмыслен много- 
кратно, все значения реализуются одновременно. Пере- 
фразируя слова Збигнева Беньковского (см. его «Вве- 
дение в поэтику»), можно сказать, что многозначность— 
судьба поэзии. Слово в поэтическом тексте живет слож- 
ной жизнью, определяемой и данным контекстом, и всем 
обликом слова, сложившимся в различных ситуациях 
общения: на фоне словесного контекста произведения и 
на фоне бытового употребления, употребления в позна- 
вательных и императивных формулах, а также в других 
художественных текстах. Участвуя в жизни нового поэ- 
тического сообщения, слово тянет за собой все свое 
прошлое, свою роль`и обычаи, связанные с принадлеж- 
ностью к данной языковой системе и определенным 
сферам социального функционирования. В слове, ис- 
пользованном поэтически, пересекаются обе эти стороны 
его существования. Слово осмыслено одновременно в 
нескольких разных областях. На этом основана его 
принципиальная многозначность, его специфическая 
оМОНИМичность. 

Напряжение, существующее между двумя биографи- 
ями слова, вносит в произведение постоянное движение 


`В. АБегпа{Ну, МаетаНса! Ипеи!$Нсз ап роеНс$, в кн.: 
«Рое#сз, РоеуКа, Поэтика», з{г. 563—569. 

2? «Неожиданность» как мера информации, психологически со- 
вершенно очевидная, получила математическую интерпретацию в 
теории информации. Популярное изложение этого вопроса см. в кн.: 
7. А. Ро|е{та]фе\, Савадшета КБеглёук, У/’агзга\уа, 1961. 

зрР. Абернети, цит. соч., стр. 567. 
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значений, вызывает их «мерцание» и неопределенность 
Значения, стремящиеся подавить друг друга, обречены 
на сосуществование. Слова колеблются между «назы- 
ванием», «выражением» и «воздействием», с одной сто- 
роны, и «поэтичностью» — с другой. Этот драматизм их 
взаимоотношений имел в виду еще Гораций, когда го- 
ворил, что слова в поэтическом произведении должны 
удивляться своему соседству. Это «удивление» выра- 
жается в характере семантической связи между словами, 
в множественности. значений и отказе от предпочтения 
одних в ущерб другим, в утверждении одновременно 
всех, хотя ‘бы отдаленно возможных, значений слова, 
включенного в текст. Традиционные поэтики фиксиро- 
вали и систематизировали различные виды этой «много- 
значности» в каталогах тропов и стилистических фигур. 
Метафора, эта концентрированная формула поэтическо- 
го языка, ярко демонстрирует сосуществование значений 
буквальных и переносных, уже готовых и едва появив- 
шихся, которое служит неотъемлемым признаком поэзии 
даже при отсутствии метафор в узком смысле слова. 
Метафора демонстрирует увеличение информации, кото- 
рую несет словесный знак, когда он указывает одновре- 
менно и на себя и вовне. 

Принцип многозначности распространяется и на фи- 
гуры обоих участников поэтической игры: автора и чита- 
теля !. Первый — реальный автор, но вместе с тем он и 
воображаемый субъект повествования (лирический ге- 
рой, рассказчик); второй — конкретный читатель, но в 
то же время и воображаемое «ты», условный адресат 
сообщения. Оба находятся одновременно внутри сооб- 
щения и вне него. Литературное произведение можно 
рассматривать как сообщение поэта, адресованное чита- 
телю, и как чье-то сообщение, передаваемое поэтом. Ав- 
тор и читатель амбивалентны по своей природе: они и 
«буквальны» и «переносны», разделены фактом поэтиче- 
ского сообщения и одновременно зафиксированы в его 
словесной структуре. 

Поэтическая речь осуществляет непрерывное пере- 
осмысление языковых знаков. Ослабляя их упорядочен- 
ные и социально признанные связи с действительностью, 
она открывает им простор для взаимодействия, в кото- 
ром они обнаруживают свое сродство или вражду. Та- 


1 р. Якобсон, цит. соч., стр. 198. 
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кое новое использование знака переносит его из сферы 
обыденности в сферу неожиданности, сферу сюрпризов. 
Поэзию мы всегда воспринимаем на фоне непоэзии, в 
большей или меньшей степени соотнося ее с другими 
видами словесного общения. Текст, в котором знаки не- 
посредственно указывают друг на друга, мы понимаем на 
фоне таких сообщений, где конфроптация знаков опо- 
средствована их соотнесением с обозначаемыми поня- 
тиями. Надо полагать, первичной составляющей пере- 
живания, вызываемого поэтическим произведением, 
является именно это ощущение трансформации слова 
(в большей или меньшей степени заметной в разных 
видах поэзии), впечатление, что слова занимают «не- 
обоснованное» с точки зрения нужд практической речи 
положение, сознание неожиданного своеобразия их ис- 
пользования. Знак здесь как бы проверяется другими 
знаками в различных планах: фонетическом, синтакси- 
ческом, семантическом и т. д. Рифма или аллитерация 
ассоциируют слова на базе их созвучия, противопо- 
ставляют тождество (или сходство) звучаний различию 
значений. Метафора порождает драматические столкно- 
вения между «семантическими полями» слов. Порядок 
ритмизованного сообщения превращает просодические 
элементы языка (например, слоги в силлабическом 
стихе или акцентные группы в тоническом) в ритмически 
повторяющиеся периоды. Несоответствие стиховых еди- 
ниц просодическим (например, стоп и акцентных групп 
в силлабо-тоническом стихе) обнажает напряжение 
между двумя семиотическими системами — языком и 
метром. Членение повествования на стихи может изме- 
нить его интонационно-синтаксический рисунок, как в 
случае несовпадения границ стиха с границами предло- 
жения (еп]атЪБетеп1) 1. В свободном стихе (например, 
у Пшибося) часто создается ситуация, при которой одно 
слово, выделенное в отдельную строку, выступает как 
эквивалент целой группы слов другой строки. Примеры 
можно множить без конца. Роман Якобсон провел (на 
материале произведений Норвида) удивительно тонкий 
анализ, в котором показал, как основные грамматиче- 
ские категории морфологии и словообразования активно 


1 В свою очередь при декламации это противоречие может 
толковаться по-разному: в пользу стиха либо в пользу предло- 
‘жения. и 
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участвуют в поэтической игре!. Ему же принадлежит 
формулировка эффектной аналогии между ролью гео- 
метрии в изобразительном искусстве и ролью грамма- 
тики в поэзии. Подобно геометрическим структурам, 
категории грамматики «омонимичны»: одни и те же ка- 
тегории могут иметь разные значения. И наоборот, раз- 
ные структуры могут быть «синонимичны», тождественны 
или почти тождественны по смыслу. Выбор таких «сино- 
нимичных» форм в практической речи произволен (одно 
и то же можно выразить разными способами), в поэзии 
же он играет решающую роль («то же», по-другому вы- 
сказанное, не будет «тем же» с поэтической точки зре- 
ния). Поэзия часто подчеркивает грамматические кате- 
гории, как в изобразительном искусстве геометрические 
фигуры отвлекаются от форм реальных предметов. 
В этом смысле весьма наглядна аналогия между совре- 
менной поэзией и абстракционистской скульптурой, ко- 
торые объединяются общей тенденцией к обнаружению 
структуры. Ян Прокоп интересно показал на нескольких 
примерах, в какой степени «область чисто абстрактных 
отношений между грамматическими формами» может 
стать чуть ли не «тематическим центром поэтического 
произведения» 2. 

Мне кажется, что понятие переосмысления может 
стать ключом к пониманию явления так называемой 
«образности» поэзии. Критики, охотно пользующиеся 
термином «образ», слишком часто придают ему визу- 
альный смысл, ищут в поэзии образы, родственные тем, 
которыми пользуется скульптура или кинематография. 
Они не обращают при этом внимания на тот факт, что, 
по сути дела, они говорят о представлениях, которые 
литературное произведение вызывает в их воображении, 
а не о том, что в нем фактически содержится. «Образ- 
ность» в поэзии имеет лингвистический характер, а не 
пластический. Вся она целиком заключена в последо- 
вательности звуков и смыслов текста. Поэтический об- 
раз-—это вспышка, вызываемая неожиданным пере- 


+ В работе «Поэзия грамматики и грамматика поэзии» в кн. 
«Рое{!сз, Рое{уКа, Поэтика», \!агзта\а, 1961, з{г. 397—417. См. так- 
же: В. ЛаКоБзол, «Рг2е$21056» Сурмапа Мог\!Ча, «Рапиет® Ц- 
{егасК!», В. МУ, 1963, 2. 2, з4г. 449—456. 

2. РгоКор, Роез]а ]егуКогпа\усга, в кн.: }. РгоКор, ЕмКИ- 
ез 1 Баграгаису, Уагзга\ма, 1964, з4г. 45—53. 
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осмыслением одного языкового знака в контексте 
другого. Вспышка  фонетическая, морфологическая, 
синтаксическая или семантическая, которая освобождает 
знаки из-под власти обыденности и являет их в новом 
свете, обнаруживая их взаимные притяжения и от- 
талкивания. 


У 


Как уже говорилось, поэтическая информация изме- 
ряется степенью ее противопоставленности иной инфор- 
мации, содержащейся в тексте, степенью ее оппозиции 
внешним коррелятам текста. Этим теоретически и опре- 
деляется своеобразие поэзии в ряду других видов речи, 
ее специфика как «языка в языке», пользуясь словами 
Поля Валери. Практически, однако, в конкретной об- 
щественно-исторической ситуации поэтическая инфор- 
мация измеряется не этой «онтологической» мерой. При 
восприятии отдельных сообщений она учитывается 
только как фон. На первом плане выступает другая, со- 
циально и исторически обусловленная величина. Это 
уровень оппозиции данного сообщения запасу уже из- 
вестной поэтической информации, то есть степень его вы- 
разительности на фоне традиции. 

Вводя это понятие, мы обнаруживаем еще один па- 
радоксальный аспект поэтического языка — двузнач- 
ность пространства, на котором разыгрывается диалог 
между автором и читателем. Традиция, как система 
принципов и норм, существующих в сознании писателей 
и читателей, выступает в роли набора ограничений, на- 
кладываемых на данное поэтическое сообщение, в роли 
системы координат, системы эталонов. Очевидно, эта 
роль посредника в диалоге читателя и поэта может 
быть понята только тогда, когда мы освободимся от 
груза чисто исторических разъяснений и поймем, что 
традиция не прошлое, а компонент настоящего, что ее 
нельзя рассматривать в категориях причинно-генетиче- 
ских, поскольку это такое «прежде», которое существует 
и «теперь» и находится с ним в функциональной связи. 
Явление традиции обнаруживается в форме превраще- 
ния диахронической смены (сначала — потом) в син- 
хроническую упорядоченность, в закон сосуществования 
слагаемых определенной культурной ситуации. 

Только такое «одновременное», а следовательно, 
структурное понимание традиции позволяет видеть в ней 
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контекст для той игры, которая происходит в ситуации 
«автор — сообщение — читатель». В эту ситуацию тра- 
диция входит двояким образом: как система правил 
и средств создания текста (то есть как система ограни- 
чений на пути от замысла к произведению) и как си- 
стема ожиданий со стороны читателя. 

Первая роль традиции очевидна и не требует разъ- 
яснений. Каждая поэтика соотносится со сложившимся 
уже набором норм и средств поэтической речи. Соотно- 
шение это — понимать ли его в положительном или в от- 
рицательном смысле — есть необходимое условие осмыс- 
ленности всякого сообщения. Оно ограничивает замы- 
сел произведения, но позволяет ему отлиться в форму. 
общепринятых ценностей. Граница между традицией, 
отрицающей новаторство, и традицией, обусловливаю- 
щей возможность его существования, расплывчата и не- 
определенна. В сознании потребителя поэзии традиция 
предстает в виде набора утвержденных навыков вос- 
приятия, склонностей и привычек, ясно определяющих 
границы между различными типами поэтической ин- 
формации: понятной и непонятной, известной и неизвест- 
ной, воспринимаемой как знакомая и чуждой. Ли- 
тературный эквивалент этого набора — поэтический 
канон, конвенция (или несколько сосуществующих кон- 
венций)', которая содержит «приемы» (стилистические, 
композиционные, образные и т. п.), уже опробованные, 
отработанные, освященные в ее рамках. Всеми приня- 
тая конвенция — это своего рода установление, система- 
тизирующее и регулирующее обязанности поэзии по 
отношению к читателям. Это образец, по которому чита- 
тель проверяет «правильность» сообщения. Как всякое 
установление, конвенция создает область взаимопони-. 
мания между общающимися партнерами. Всякое пони- 
мание, однако, достигнутое на почве соглашения, сопря- 
жено с постоянной опасностью непонимания. Правиль- 
ное понимание сообщения, то есть распознание в нем 
упорядоченного набора единиц информации, требует от 
читателя знакомства с правилами передачи, с системой 
«предписаний», устанавливающих соответствие между 
определенными элементами сообщения и определенны- 
ми информационными величинами. Читатель должен 


' Сосуществование нескольких принятых соглашений может 
быть связано с социальными различиями кругов читательской пуб- 
лики. 
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уметь ориентировать произведение относительно литера- 
турного кода — поэтики! а также относительно другого 
кода, общего у данного произведения с рядом род- 
ственных ему произведений (литературная школа), и, 
наконец, относительно кода, однократно реализованного 
в данном произведении и являющегося носителем его 
индивидуальной поэтичности. Понимание поэтического 
сообщения тем полнее, чем яснее читатель отдает себе 
отчет в двойственности правил кодирования. Однако 
процесс восприятия — это не просто покорное следова- 
ние читателя за правилами, реализованными в произ- 
ведении. Он сам, приступая к диалогу с автором, распо- 
лагает кодом собственных поэтических склонностей и 
привычек. Следовательно, восприятие произведения 
всегда есть в той или иной степени перекодирование, 
попытка перевода из кода, использованного в сообще- 
нии, в код, ожидаемый читателем в соответствии с по- 
этической конвенцией, которая принята и одобрена им 
в качестве модели. Читатель стремится свести неизве- 
стное к известному, информацию, имеющую для него 
смысл более или менее правдоподобный, свести к оче- 
видному. В результате, пытаясь понять, читатель может 
прийти к непониманию, потерять то, что не предусмот- 
рено соглашением, а потому наиболее информативно, 
или же прийти к выводу, что данное произведение не 
больше чем препарированный скелет уже известной 
поэтической модели. 


Ориентирующаяся на лингвистику теория поэтиче- 
ской речи бросает яркий свет на парадоксальную при- 
роду поэзии. В свою очередь сама эта теория порождает 
определенные парадоксы исследования, которые, как мы 
надеемся, окажутся плодотворными для науки. И пре- 
жде всего следующий: пытаясь описывать то, что про- 
тивопоставляет поэзию другим видам языкового обще- 
ния, ее «эгоцентризм», эта теория подводит, казалось 
бы вопреки себе самой, к пониманию поэзии как со- 
циального явления. 

Май 1961 


1 «Информация только тогда осмысленна, когда точно известно, 
в каком коде она фиксирована» (А. ОБисгоса, Ега горою\, 
\М/агэга\уа, 1960, з4г, 198). 


Иржи Левый 


ТЕОРИЯ ИНФОРМАЦИИ 
И ЛИТЕРАТУРНЫЙ ПРОЦЕСС! 


С самого момента своего возникновения наука о ли- 
тературе использовала, порой даже злоупотребляя ими, 
результаты других научных дисциплин. В этом одна из 
причин ее значения в сфере идеологии: «Для философии 
чрезвычайно важна именно та дисциплина, которая ис- 
пользует наибольшее количество вспомогательных отрас- 
лей знания или соединяет их в себе, отражая и выражая 
как можно более широкие сферы действительности, и 
может таким образом создать основу для целостного 
представления о природе»?. Методологический плюра- 
лизм в науке о литературе, характерный для ее домарк- 
систского этапа и для сегодняшнего буржуазного лите- 
ратуроведения, сменился у некоторых ученых-маркси- 
стов слишком уж строгим методологическим мониз- 
мом [...]. 

В группе родственных наук наиболее влиятельны 
в методологическом отношении и наиболее агрессивны 
а) самые развитые дисциплины; 6) те отрасли зна- 
ния, которые играют подсобную роль в наибольшем ко- 
личестве областей науки 3. Этим можно объяснить, по- 
чему на литературоведение столь сильно влияет а) линг- 
вистика; 6) философия, психология, а в последнее время 
также математика. В то же время надо принять во вни- 
мание, что некоторые из этих дисциплин (особенно ма- 
тематика и лингвистика) описывают феномены менее 


11. Геуу Виде ШЩегаги! уёда, ехасёпЕЁ уё4ои, Ргава, 1971, 
зёг. 31—71. 

2 Уо]{есНн Р!|Когп, МеЮЧа уеду, 1956, г. 14. 

зу, ЕИКогп, ор. сЁ., $1г. 13. 
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сложные, чем’ литературное произведение, это дисций- 
лины низшего порядка *, поэтому они имеют только 
ограниченное значение для истолкования литературного 
произведения. «С помощью модели низшего структурного 
порядка по сравнению со структурой определенного 
участка действительности эта, более сложная действи- 
тельность может быть объяснена только аппроксима- 
тивно... Например, с помощью понятия механизма можно 
объяснить часовой механизм, механизм памяти, меха- 
низм общественной жизни. Но только в первом случае 
понятие механизма исчерпывает сущность явления, и 
притом вполне адекватно, тогда как в двух других слу- 
чаях модель механизма объясняет только некоторые сто- 
роны или аспекты явления или его определенное (фети- 
шизированное) подобие» 1. 

Таким образом, использование дисциплин низшего 
порядка вполне законно: «Так же как высшая форма 
движения подразумевает низшую, так и наука, изучаю- 
щая высшую форму движения, предполагает в качестве 
вспомогательной дисциплины ту, которая исследует низ- 
шую форму движения» 2. 

Американский профессор Гарольд Уайтхолл подыто- 
жил, каким образом развивались в последние десятиле- 
тия взаимоотношения между литературоведением и 
лингвистикой: «Подобно математическому анализу, ко- 
торый является основой физики, лингвистический анализ 
становится основой литературоведения». Это прежде 
всего относится к современной ситуации, когда науку 
о литературе, долго считавшуюся частью философии, 
большинство американских «новых критиков» считают 
дисциплиной, занимающейся изучением литературных 
функций языка. Кроме того, как литературоведение, так 
и лингвистика в своей современной фазе ориентированы 
на структурализм. Современные тенденции развития 
в обеих дисциплинах начали проявляться около 1917 го- 
да, и обе достигли известной зрелости приблизительно 
в 1948 году» [...]. Сам Уайтхолл отмечает, что европей- 
ские структуралисты исходили прежде всего из теории 
вертикальных уровневых планов, опирающейся на концеп- 
цию Р. Ингардена: план философский, план культурно- 
исторический, план образный, план семантический, план 


1 «Рго ету тагх1зИсКё ]азукКоуё4у», 1962, $4г. 30—31. 
2 \. Е! | Кого, ор. сИ., $4. 38. 
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языковой. Например, американские теоретики в конце 
второй мировой войны, опираясь на психологию (в СЩА 
бихевиористскую} и теорию информации, занимались 
прежде всего горизонтальными соотношениями: 


передатчик — сообщение -> принимающий. 


Из такого подхода родилась общественная наука, 
точности которой, по мнению Уайтхолла — несмотря на 
некоторые недостатки антропологической и психологиче- 
ской методологии, — могли позавидовать другие обще- 
ственные науки. 

Новое сближение литературной науки со смежными 
дисциплинами, которое мы сегодня наблюдаем (пока что 
более явственно за границей, чем у нас), является ре- 
зультатом нынешнего состояния науки в целом. Харак- 
терной чертой современного научного мышления яв- 
ляется исследование сходных черт (гомоморфизм и изо- 
морфизм) и разработка методологического подхода, 
пригодного для более широких сфер действительности. 
Результат подобного развития — возникновение «проме- 
жуточных отраслей» (математической логики, биохимии 
ит. д.), а также возникновёние «синтетических наук» 
(главным образом кибернетики) [...]. 

Интегрирующие тенденции современной системы наук 
коснулись литературоведения и искусствознания прежде 
всего в том смысле, что через лингвистику они усваи- 
вают методы обеих синтетических наук о передаче зна- 
чений, то есть теории информации и семиотики (а вместе 
с тем данные математической логики, современной пси- 
хологии и т. д.). Методологическое влияние теории ин- 
формации сильно сказывается во всей области обще- 
ственных наук [...]. 

Учитывая эту ситуацию, будет нелишним задуматься 
над вопросом, какие же технические достижения новой 
методологии могут быть использованы нашей наухой 
о литературе. 


2 


Литература — это специфическая форма сообщения, 
‹передачи информации (идейной и эстетической) читате- 
лю. Процесс, начинающийся созданием произведения 
‚автором и завершающийся конкретизацией произве- 
дения читателем, является одним из случаев цепи 


<19 


коммуникации. Модель простейшей коммуникативной 
цепи, собственно говоря, в иных терминах изображает 
литературный процесс, которому в марксистской теории 
отражения мы даем следующее определение: из элемен- 
тов объективной реальности и субъективного опыта (ис- 
точник информации) автор (передатчик) выбирает и пре- 
образует элементы (выбор), чтобы выразить их с помощью 
языка (кодирование). Техническим средством (каналом) 
переноса литературного сообщения является текст произ- 
ведения; текст, состоящий из букв (система сигналов), 
читатель принимает в процессе чтения, интерпретирует 
его (декодировка) в некоторых деталях иногда неверно 
(шумы), например если ему не известны те исторические 
факты, на которые откликнулось произведение. 

В литературе реализуются коммуникативные цепи 
различной сложности. В случае перевода мы имеем дело 
со сложной цепью коммуникации, в которой результат 
сообщения становится источником дальнейшего сообще- 
ния; еще более сложной становится цепь при сцениче- 
ском воплощении переводной пьесы. При наиболее слож- 
ных информационных цепочках иногда каждым звеном 
занимается особая научная дисциплина ' [...]. 

В литературном процессе необходимо принимать во 
внимание то, что некоторые его звенья намного сложнее, 
нежели при технической коммуникации, а часто также 
сложнее обычного языкового сообщения: 

1. Человеческий «передатчик» и «приемник» более 
сложны уже потому, что в них важную роль играет па- 
мять, что бы мы под этим ни подразумевали: различную 
силу ассоциативных связей, основывающихся на разной 
степени правдоподобия в возникновении единиц (06 этом 
речь идет при так называемых диссипационных матри- 
цах), или репертуар конкретных представлений, храня- 
щихся в сознании. 

2. Из-за сложности человеческого «передатчика» и 
«приемника» здесь наблюдаются гораздо более ради- 
кальные переосмысление и искажение информации, чем 
в канале, и поэтому повышается значение категории так 
называемого семантического шума. 

3. Методы, разработанные для анализа информации, 
пока могут скорее характеризовать выбор комбинаций, 


т См.: Н. И. Жинкин в сб.: «Философские вопросы киберне- 
тики», 1962, стр. 254, | 
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составленных по принципу кода с ограниченным репер- 
туаром знаков, чем выбор конкретных значений, взятых 
из действительности. 

Языковые сообщения — равно литературного или не- 
литературного характера, имеют ли они место между 
автором и читателем, между актером и зрителем или 
между двумя персонажами драмы, — относятся к кате- 
гории процессов сообщения, и поэтому к ним можно 
применить обычную схему коммуникативной цепи. Те- 
перь мы можем приступить к установлению того, какие 
из результатов, разработанных в теории информации 
для отдельных звеньев цепи сообщения, можно исполь- 
зовать при разборе литературного произведения, и 
прежде всего его языковой стороны. Мы сосредоточимся 
на семи основных понятиях (пока что без их математи- 
ческих характеристик): коммуникативные связи, сигнал, 
канал, код, память, шум и информация. 


3 


Передача сообщения от адресанта А к адресату В 
осуществляется благодаря коммуникативной связи: все 
коммуникативные связи данной системы сообщения со- 
ставляют коммуникативную сеть. Литературное произ- 
ведение при своем воздействии на публику вступает 
в коммуникативные связи со своей публикой (читате- 
лями, зрителями). Произнесенное слово вступает в ком- 
муникативные связи нескольких типов, и они могут реа- 
лизоваться и внутри произведения (особенно в театраль- 
ной пьесе): 

[. Односторонние коммуникативные связи: 

а) в направлении от адресанта к адресату (А -»Б): 
доклад по радио (его стиль приспособлен к целям ком- 
муникации) ; 

6) в направлении от адресата к адресанту (А—В): 
чтение «про себя» (имеет характер дешифровки и также 
включает в себя ее проблемы); некоторые авторы стре- 
мятся возбудить в читателе иллюзию двусторонней ком- 
муникативной связи (путем обращения к читателю 
ит. д.). 

ПП. Двусторонняя коммуникативная связь: 

а) простая (А = В): диалог, в ходе которого адре- 
сат становится адресантом, и наоборот !; 


1 Н.И. Жинкин, цит. соч., стр. 257. 
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6) несоединенная (А = В): два параллельных моно- 
лога (персонажи взаимно не реагируют друг на друга, 
каждый является адресантом, но не адресатом); 

в) с одним ослабленным направлением, как прави- 
ло, от адресата к адресанту (А = В): лекция, деклама- 
ция, диалог на сцене -» слушатель (воздействие зрителя 
на актера или чтеца имеет характер обратной связи — 
говорящий корригирует свое сообщение согласно с ре- 
акцией слушателя); 

г) диффузное (А —*6): реплики персонажа А на 
сцене по-разному понимает персонаж В на сцене и зри- 
тель С (на этом основана драматическая ирония). 

Модель различных коммуникативных связей, кото- 
рую мы здесь попытались представить на примере теат- 
рального диалога, позволяет привести в единую логиче- 
скую систему изолированные наблюдения; она имеет 
значение скорее для классификации, чем для познания 
предмета. | 


4 


В процессе, который мы обозначили как цепь сооб- 
щения, информация закодирована в виде сигналов, под- 
ходящих для определенного канала, через который и 
осуществляется передача. Для литературы могут быть 
обозначены два типа каналов — акустический и графи- 
ческий, и две системы сигналов: произнесенное слово и 
письмо; они реализуются в виде текста и потока речи. 
Другую точку зрения отстаивает Р. Абернети; он обо- 
значает в качестве «канала» поэтический язык в отличие 
от языка национального; «...понятие поэтического языка 
отвечает дефиниции канала сообщения со сравнительно 
небольшой пропускной способностью, содержащегося в 
подобном же, более широком канале. Когда поэт руко- 
водствуется определенными стилистическими правила- 
ми — например, когда он примет определенную метриче- 
скую схему или рифмовку, — он ограничивает таким об- 
разом для себя количество альтернатив, данных ему 
первоначально повседневным языком... Это означает, 
что выбор, осуществленный при таких условиях, содер- 
жит меньшее количество информации, чем выбор из 
всей суммы выражений обычного языка» '!. Я полагаю, 


1 В. АБегпа {Ну в сб.: «РоеНс$, РоеуКа, Поэтика», \агз2а\а, 
1961, <. 564—565. 
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что поэтический язык в литературном процессе играет 
скорее роль кода, чем канала: канал — это техническое 
средство, к которому надо приспособить сообщение, что- 
бы оно не превышало его возможности, тогда как код — 
это система условных «правил» для выражения данного 
сообщения с помощью системы сигналов (репертуаром 
сигналов и системой «ограничений» определяется код, а 
не канал, как полагает Абернети). Впрочем, когда 
Абернети далее размышляет о параметрах, которые вы- 
ражают ограничения поэтического языка по сравне- 
нию с языком национальным, он приходит к понятию 
масштаба избыточности, что является параметром, 
характеризующим код (или субкод), а вовсе не ка- 
нал *. 

Акустическая система в языке первична, а для пере- 
вода в графическую систему необходимо разделить зву- 
ковой поток на ограниченное количество дискретных 
единиц. [...|] Графический канал имеет меньшую про- 
пускную способность, чем акустический. Графический 
вид текста состоит из сигналов с меньшей способностью 
информации, чем соответствующие акустические участ- 
ки: отсутствует особая интонация, ударение, тон голоса 
(ирония и т. д.) *; если воспользоваться терминами со- 
временной лингвистики, недостает элементов суперсег- 
ментальных. Для теории информации, как таковой, не- 
обходимо расчленить суперсегментальный ряд также на 
дискретные единицы, так называемые интонемы, причем 
в понятие интонации включается и ударение во фразе, 
и тембр. Все это с учетом их семантического дистинктив- 
ного значения '. 

Экспериментальное исследование этих зависимостей 
сейчас в полном разгаре. Н. И. Жинкин установил с по- 
мощью опытов над актерами, какие элементы выраже- 
ния, являясь реакцией на определенную ситуацию, инва- 
риантны, а какие подвержены изменениям. Так как аку- 
стические сигналы обладают большей информационной 
ценностью, часто содержание одного акустического сиг- 
нала разложено на ряд графических сигналов. Чем 
меньшим репертуаром звуков обладает сигнальная си- 
стема, тем на большее количество единиц расклады- 
вается информация, содержащаяся в единице более бо- 
гатой системы (например, слово, которое в устном 


1 Н.И, Жинкинв с6б.; «РоеНс$...», стр. 80. 
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произнесении могло бы подчеркиваться ударением, в 
письменном тексте иногда приходится повторять). Декла- 
мация и вообще актерское прочтение текста являются, 
собственно говоря, дешифровкой упрощенной системы 
письменных сигналов и реконструкцией более сложного 
звукового подобия. При этом информационные возмож- 
ности письменной речи неодинаковы во всех языках (ко- 
дах). Текст, написанный по-английски, более точно опре- 
деляет ударение на слове и интонацию, чешский текст 
с помощью определенного порядка слов точнее уста- 
навливает ударение в предложении. Сравнительное 
изучение стиха до сих пор уделяло мало внимания сле- 
дующим вопросам: а) до какой степени просодия стиха 
объективно предопределена его письменной формой; 
6) каково относительное содержание просодической ин- 
формации в письменном тексте на разных языках; 
в) какими способами содержание акустической инфор- 
мации раскладывается на дальнейшие ряды письменных 
сигналов. 

Когда мы начинаем размышлять о значении единич- 
ных акустических или графических сигналов или комп- 
лексов сигналов, мы подходим к их знаковой функции, 
а также к вопросу о том, каким образом значение сег- 
ментируется и в каком отношении находятся эти сег- 
менты к знакам, а знаки — к комплексам сигналов. Ре- 
зультаты, достигнутые в этой области, пока не дают 
однозначных данных для теории литературы. 

Понятие канала сообщения удобно для анализа не- 
которых художественных явлений в тех случаях, когда 
читатель получает информацию нескольких видов по не- 
скольким каналам. «Одновременная передача несущих 
значение сигналов по нескольким каналам (например, 
сигналов, адресованных различным органам чувств) по- 
вышает редунданцию, если релевантные в языковом от- 
ношении параметры сигналов в обоих каналах в доста- 
точной степени синхронны. Акустически оптическая пе- 
редача информации по нескольким каналам возникает, 
например, в том случае, когда устная речь дополняется 
или подкрепляется жестами»! Эта проблематика ка- 
сается не только немого фильма в отличие от звукового, 
радио в отличие от телевидения и письменного текста 


т \. Меуег-Ерр/ег, Огип@]ареп ип Ап\уепаипееп 4ег- 
шЕРгтаНоп${Неопе, 1961, $. 370. 
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в отличие от песни, но и некоторых смысловых отноше- 
ний внутри самого произведения: «Особым типом много- 
канального приема, который имеет место только у слу- 
шателя, мы можем считать вызывание симультанных 
ощущений различного чувственного характера (синте- 
зия)»'!. Таким образом, внимание снова сосредоточи- 
вается на этом понятии, дискредитированном дилетант- 
ской дедукцией в девятисотые годы. Современные иссле- 
дователи опираются не на метафизические соотношения 
между различными областями действительности? (см.: 
«Соггезроп4апсез» Бодлера), а на а) статистически дока- 
занные ассоциативные связи (см.: Р. Си!гаца, Гап- 
сасе её уегзШсаНМоп Ф’аргёз Говиуге 4е Раи| Уа[ёгу, 
1953); 6) реальный разбор звукового спектра и изуче- 
ние значений отдельных формообразующих элементов 
(здесь в основу кладется статья «Гаприаре ап4 5$упез- 
{Пез1а, «\Мога», 5 — 1949, стр. 224—233). 

Разумеется, теория информации рассматривает целое 
в несколько иной перспективе, чем лингвистика и лите- 
ратуроведение первых десятилетий нашего столетия: от- 
ношения и свойства «трехмерной» модели расклады- 
ваются на несколько рядов дискретных величин. В этом 
случае используется аксиоматический подход современ- 
ной математики, которая раскладывает сложные мате- 
матические отношения на ряд более простых операций, 
например, с помощью алгоритмов * 


5 


Несколько наивную формулировку положения, что 
«поэт сообщает свои чувства читателю», можно рацио- 
нально исследовать с помощью понятий теории инфор- 
мации: впечатления, которые автор воспринял по кана- 
лам своих чувств, закодированы в языковые сигналы *, 
ий этот метод потому так затруднителен, что каналы 
приема и передачи в данном случае не соизмеримы, и 
информация, таким образом, трансформируется. Совре- 
менная психология анализирует эти изменения; так, на- 
пример, советский психолог Н. И. Жинкин разработал 


Г \. Меуег-Ерр|ег, СОгипареп ип@ Ап\уепдипееп 4ег 
[погтаНопзеопе, 1961, $. 370. 

2 [. Ропару, СоттищсаНоп т Роеёгу, «М\ога», 17, 1961, р. 194, 
У. Во|1прег и др. 
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для такого анализа систему так называемых сравни- 
тельных и коммутативных блоков '. 

Жинкин, собственно говоря, пытается сегментиро- 
вать процесс мышления, разделив его на участки, ха- 
рактеризуемые с точки зрения вероятности их появле- 
ния. Только дальнейшие исследования могут показать, 
до какой степени этот метод поможет проникнуть в пси- 
хологию художественного творчества. Для теории лите- 
ратуры более принципиальное значение имеет декоди- 
ровка (то есть интерпретация) литературного произве- 
дения. Этот процесс более сложен, чем лингвистическая 
декодировка, потому что в литературе в отличие от 
лингвистики речь идет не о коде, в каждый данный мо- 
мент статическом, и мы не можем предполагать тожде- 
ственность авторского и читательского кода. Код чита- 
теля — это система, развивающаяся в ходе приема, то 
есть при чтении и слушании. Читатель воспринимает, 
например, смысл строчки, которую он читает, но одно- 
временно он 1) ожидает продолжения, 2) его ожида- 
ние *, вызванное предшествующим чтением, реализуется 
или обманывается. 

Если в начале стиха правильно чередуются ударные 
и безударные слоги и читатель ожидает, что так будет 
и дальше, то начнет действовать метрический импульс. 
У читателя, начавшего читать прозаическое произведе- 
ние, также возникает ожидание, что характерные черты 
(разговорный язык, резкие антитезы, пуанты в конце 
абзацев, парадоксальные формулировки и т. д.) будут 
встречаться и дальше. Начинает действовать принцип, 
который мы назвали бы стилистическим импульсом. 
В терминах теории информации: «Эстетический знако- 
вый процесс, очевидно, принадлежит к той категории 
процессов, которые начинаются при равномерно распре- 
деленной вероятности, то есть чисто стохастически *, но 
в ходе процесса вероятность, с которой выбираются и 
возникают некоторые знаки, возрастает; напротив, ве- 
роятность некоторых других знаков уменьшается и на-. 
конец совсем исчезает» 2. Это касается не только стиля, 
но и всех элементов литературы: чем больше романов 
Э. Золя знает читатель, тем меньше будет он ожидать 
хэппи энда. 

1 Н. И. Жинкин в сб.: «Роейсз, РоёуКа, Поэтика», Уагз2а- 
\\а, 1961, стр. 78. 

2 Мах Вепзе, Ае{пеНса, ГШ, 1956, $. 40. 
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Экстраполяция на будущее проявляется с разной ин- 
тенсивностью в разных элементах произведения: «На- 
пример, интонация в начале произведения может пред- 
видеться адресантом без того, чтобы это в такой же 
мере относилось к смыслу слов. Точно так же и музы- 
кальный ритм можно предвидеть в гораздо большей сте- 
пени, чем мелодическое и гармоническое развитие» ', 
Развитие фабулы мы можем предсказать на десятки и 
десятки фраз вперед. 

В общем, можно сказать, что разные элементы про- 
изведения имсют свой специфический радиус действия 
и свою интенсивность предсказуемости. 

Результатом продвижения читателя по тексту от 
пункта А до пункта 71 является, помимо всего прочего, 
возрастающая интенсивность ожидания и экстраполя- 
ции; это значит, что читатель усваивает авторский код, 
более глубоко осваивает специфические черты его стиля 
и его ‘отношения к действительности, код читателя все 
более приближается к коду автора. 

Этот процесс изменяет качество принимаемой инфор- 
мации: каждое $ (предложение) имеет свою информа- 
ционную ценность. Постепенное нагромождение этих 5 
с синтаксической точки зрения является простым пере- 
ходом от слов к предложениям, от предложений к абза- 
цам, от абзацев к главам или частям произведения и, 
наконец, к произведению как к целому. Это сопровож- 
дается семантической аккумуляцией, то есть аккумуля- 
цией информации. Такое накопление информации не яв- 
ляется столь же механическим, как последовательность 
грамматических единиц. 

По мере последовательности предложений информа- 
ция их синтезирует. В то время как порядок предложений 
подобен арифметическому ряду, порядок информатив- 
ных комплексов напоминает геометрический ряд. Этот 
процесс не развивается в целом произведении авто- 
матически: в соответствии со структурой произведения 
создаются отдельные комплексы (сцены, эпизоды, вто- 
ростепенная интрига, мотивы, относительно независимые 
образы и т. д.) 2. В определенных пунктах в результате 
прироста информации из ряда семантических единиц 


ГУ... Меуег- Ерр[ег, о сН., 5. 357. 
?]ап Тгрупа4!о\зКЬ шогтаИоп ТНеогу ап ГЁегагу 
СЧепгез, сб.: «Давадтега гота]б\ ШегасКсВ», +. ГУ, 1960, г. 42. 
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возникает инструкция, то есть указание, Как понимать 
определенный семантический ряд (особенно в произве- 
дениях с несколькими планами значения). В этой перс- 
пективе Тшинадловский рассматривает и литературный 
жанр не как комплекс статических характеристик, а как 
программу для интерпретации произведения. Тут, несо- 
мненно, открываются новые возможности для точного 
выражения организации литературного произведения. 
С этой точки зрения оно является не раз и навсегда 
данной формой, а постепенно осуществляющейся по- 
стройкой, так что, например, тот же мотив в конце про- 
изведения появляется в другом смысловом контексте, 
чем в начале. При этом линейное восприятие по времен- 
Ной оси создает условия для математического выраже- 
ния некоторых отношений в литературном произведении 
и для экспериментального исследования его постепенной 
конкретизации читателем. 

Этот процесс зависит не только от структуры произ- 
ведения, но и от так называемого индивидуального 
идиолекта читателя. Определение идиолекта говорит, что 
это «множество всех парадигматических и синтагматиче- 
ских знаков и содержания, ими обозначенного, кото- 
рыми овладевает данный индивидуум» '. Например, если 
речь идет о словаре, то к индивидуальному идиолекту 
принадлежат слова, которыми данный индивидуум вла- 
деет активно или пассивно. Таким же образом мы и в 
других областях различаем идиолект активный или пас- 
сивный. Степень понимания произведений читателем 
равняется, если использовать выражение Мейер-Эппле- 
ра, произведению активного идиолекта автора на пас- 
сивный идиолект адресата. Это различие важно для лю- 
бого репродуцированного искусства (перевод, актерская 
игра и т. д.): переводчик воспринимает явление искус- 
ства в объеме своего пассивного идиолекта (то есть в 
той мере, в какой он способен понять отдельные его эле- 
менты) и сообщает читателям на родном языке свою 
интерпретацию с помощью приемов активного идиолекта 
(согласно своим художественным возможностям). 

Не так трудно разработать методы, с помощью кото- 
рых можно было бы определить активный и пассивный 
идиолект кандидатов в актеры или переводчики. Изуче- 
нием пассивного идиолекта музыкантов занимались 
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К. Седлачек и А. Сыхра, предлагая им в своих опытах 
провести нотную запись двух фраз Яначека. Общие за- 
кономерности, которые они установили, действительны 
для более широкой области репродуцирующих искусств, 
их можно сравнить, например, с тенденциями, прояв- 
ляющимися в переводческой работе ! [...]. 

«Слушатели-музыканты не повторяют мелодию речи 
фотографически точно, они стилизуют ее, сознательно 
типизируя звуки с точки зрения эмоционального впечат- 
ления... заботливо выдерживая пропорции того, что яв- 
ляется и что не является релевантным... При этом часто 
некоторые звуковые элементы речи, которые недоступны 
музыке или невыразительны в ней, заменяются иными, 
более музыкальными элементами». Точно так же прибе- 
гает к типизации и субституции переводчик. Музыкаль- 
ная наука сегодня отмечает факты, которые литературо- 
ведение уже установило относительно своего искусства 
репродукции — перевода. Так как в музыке такие сдвиги 
менее заметны, музыковедение должно было использо- 
вать для их анализа более развитые методы, опираю- 
щиеся на математически обработанные результаты пси- 
хологических экспериментов. Видимо, введение понятия 
«код» помогает более плодотворно использовать соот- 
ветствия между разными системами сообщения (семио- 
тическими системами). 


6 


. Понятие памяти в теории информации соединяет 
в себе два аспекта: а) в нем используют данные совре- 
менной психологии относительно памяти; б) это модель 
для различных факторов, основывающихся на сохране- 
нии и поддающихся математическому выражению с точ- 
ки зрения вероятности их возникновения. А. Моль ука- 
зывает, что цель изучения памяти «состоит в том, чтобы 
выяснить, как на основе полученных сообщений строится 
статистический закон, относящийся к будущим соотно- 
шениям» 2. На этом основывается условность в искус- 


1 Цитаты о музыке взяты из кн.: К. Зе4|асек, А. ЗусВга, 
$1оуо а Пи@Ба 2 ехрегипеп{А|п о В1е41$Ка, 1962. Цитаты для харак- 
теристики процесса перевода — из кн.: И. Левый, Искусство пере- 
вода, М., 1974. 

2? Абраам Моль, Теория информации ‘и эстетическое вос- 
приятие, М., «Мир», 1966, стр. 157. 
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стве. Восприятие литературной формы возможно только 
на основе возможности предвидеть: сонет для чешского 
читателя — это весьма выразительная и сильно стилизо- 
ванная форма, зато для читателя, который не знает из 
предыдущего читательского опыта механику намеков, 
слоговую схему строфы и т. д., это форма, по-видимому, 
свободная. 

Теория информации обращает здесь внимание на 
важный социальный фактор, который до сих пор в ис- 
кусствознании мало принимался во внимание. «Прием- 
ник является саморазвивающейся системой. Каждое при- 
нятое сообщение изменяет его способность к восприятию 
последующих сообщений» 1. 

А. Моль объясняет принципом памяти возникновение 
символов. Стимул 9, ведет к реакции Ю:, стимул $2 — 
к реакции К2. Если же стимулы многократно встречаются 
почти одновременно, практически в интервале 0, мень- 
шем, чем плотность настоящего, возникает условный реф- 
лекс, то есть стимул $1 ведет не только к реакции А+, но 
и при отсутствии $2— к реакции Ю, то есть наступает 
разветвление стимулов ?. Весьма простой пример: слово 
«сердце» (стимул $,} вызывает представление органа 
сог (А!), слово «любовь» (52) вызывает представление 
о чувстве атог (А2). Любовь и сердце так часто соеди- 
няются, что слово «сердце» ($!) вызывает не только 
представление сог (Ю;), но и атог (А.›). В синекдохе 
происходит символизация памяти при следующих усло- 
виях: элементы сигнала Б (ЁЕ\, ...,Еп) связаны с основ- 
ными восприятиями Р\!,...,Р»; один удачно выбранный 
член множества Е может вызвать в памяти все элементы 
множества Р, а элемент Е; становится символом для 
всего ряда Р. 

Память действительно таким образом участвует в 
восприятии литературы; это не только вспомогательная 
аналогия, извне привнесенная в литературоведение, она 
вскрывает самую сущность некоторых явлений. По- 
этому для литературоведения небезразличны открытия 
современной психологии относительно того, как функ- 
ционирует память, А. Моль различает три ступени па- 
МЯТИ: 


' Абраам Моль, Теория информации и эстетическое вос+ 
приятие, М., «Мир», 1966, стр. 165. 
2? Там же, 
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«В современной психологии... существуют следующие 
три функциональных типа временных постоянных: 

а) минимальное время (задержка) восприятия — ве- 
личина порядка '/10—!/эо сек; 

6) длительность ощущения — время как бы «после- 
свечения» («фосфоресценции») мгновенных восприятий, 
изменяющееся от нескольких долей секунды до несколь- 
ких секунд... Именно длительность ощущения делает 
возможным распознавание образов... в сообщении, ко- 
торое слишком сложно, чтобы могло быть воспринято 
мгновенно. Она представляет собою элементарную па- 
мять, необходимую для восприятия автокорреляции. .. 
и обусловливает восприятие временных форм ритма и 
мелодии. Ее переменный характер отражается в пере- 
менной длительности мелодических фраз, рассматри- 
ваемых как целостные музыкальные образы. Фрэсс 
показал, что ошибка в оценке длительности минимальна, 
если последняя близка к 0,8 сек; 

в) собственно память соответствует постоянной за- 
держке и не фиксируется в сознании (разве путем со- 
поставления с внешним событием, например с положе- 
нием стрелок на циферблате)» 1. 

Для литературы совершенно иррелевантны психофи- 
зиологические объяснения всех трех типов памяти. Пер- 
вый тип не проявляется в литературе достаточно актив- 
но, зато второй и третий отвечают некоторым литератур- 
ным фактам. 

Вторая ступень памяти, безусловно, является осно- 
вой, например, для восприятия ритма, если он бази- 
руется на повторении ограниченных рядов слогов. Огра- 
ничение этой ступени памяти максимум несколькими 
секундами, по-видимому, объясняет некоторые общие 
свойства стиха: а) почему один ритмический ряд, то есть 
нецензурированный стих (полустих) на всех языках не 
превышает, как правило, 8—10 слогов; 6} почему выра- 
зительность рифмованных соединений обратно пропор- 
циональна расстоянию между рифмующимися стихами и 
это расстояние чаще всего ограничено двумя или тремя 
стихами. Очевидно, в стихах имеет место еще некая про- 
межуточная ступень памяти, благодаря которой воз- 
можна гармония. строф. 


1 Абраам Моль, Теория информации и эстетическое вос- 
приятие, М., «Мир», 1966, стр. 156—157, 
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Третья ступень — это основа литературной условно- 
сти и такого понятия, как «авторский стиль», и т. д. Ка- 
тегория памяти позволяет, таким образом, привлечь не- 
которые исторические аспекты литературных явлений. 
Очевидно, что теория информации — интегрирующая ме- 
тодология, втягивающая в свою орбиту ряд научных 
дисциплин: кроме математики и математической логики, 
еще и психологию. При этом новом сближении литера- 
туроведения и психологии речь уже идет не об индивн- 
дуальной, особенно патологической психологии, приме- 
няемой к литературным персонажам и к автору, а о пси- 
хологии восприятия произведения коллективом. В этом 
одна из прогрессивных черт такой идеологически слож- 
ной методологии. 


7 


Понятие «шум» в теории информации не совсем од- 
нозначно. Согласно мнению некоторых исследователей, 
к этой категории принадлежат только помехи в каналах, 
по мнению других (Мейер-Эпплер, И. Бар-Гиллель, 
Й. Земан), сюда относятся все искажения, в каком бы 
звене коммуникативной цепи они ни возникли, то есть 
также, например, в передатчике или приемнике или, на- 
конец, из-за различия кодов (Мейер-Эпплер использует 
термин Пеко1египрз{бгипр, соде по!зе). Шум в его пер- 
вом, более узком, понимании не играл бы в литератур- 
ном процессе никакой роли, сюда относились бы только 
ошибки в записях древних текстов, акустика театраль- 
ных залов и т. д.; отсюда понятна точка зрения И. Крам- 
ского, что в языковом сообщении вообще не приходится 
говорить о шуме '. 

Шум во втором, более широком понимании включает 
также искажения, которые возникают при интерпрета- 
ЦИИ. [...| Между шумом техническим и шумом семантиче- 
ским существует качественное различие. Для нас здесь 
важна вторая категория, но ради упрощения мы не бу- 
дем употреблять для нее специальный термин. Семанти- 
ческий шум возникает чаще всего а) при переходе ин- 
формации из одного канала сообщения в другой; 6) при 
интерференции двух рядов *. 


1 «РгоМету тагх1$НсКё ]агуКоуёду», з{г. 76. 
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Переход информации из одного канала в другой 
имеет место при каждой реализации произведения пу- 
тем чтения «про себя» или чтения вслух '. Перед теорией 
информации стоит сегодня — так же как и перед тради- 
ционной теорией литературы — вопрос, где же грань 
между добавочной информацией и семантическим шу- 
мом. Информационное содержание сообщения, конечно, 
значительно повышается тогда, когда при его реализа- 
ции возникает новый ряд сигналов, передаваемых 
следующим параллельным каналом. При передаче по. 
одному каналу, например при переписывании, первона- 
чальная информация не может быть размножена, канал 
может только деформировать информацию, то есть спо- 
собствовать ее убыванию. Но новая информация может 
возникнуть при декодировании, при котором «деформи- 
рующим фактором» будет уже не канал, а несходство 
кода у передатчика и приемника, опирающегося на па- 
мять. Отсюда вытекает принципиальное различие между 
шумом в канале и шумом приемника; становится совер- 
шенно очевидным, что необходимо принимать во внима- 
ние искажающие влияния в обоих звеньях, но что это 
влияния разного порядка (грубо говоря, пассивные и 
механические в отличие от активных и органических). 
В этом отличии одновременно заключено и определение 
грани между механической репродукцией (например, 
описанием) и переводом: проблематика перевода сосре- 
доточена именно на действии кода и памяти. 

Интерференция двух рядов происходит в том случае, 
когда мы, например, слушаем одновременно два ряда 
звуков [...]. При слушании литературного произведения 
также имеет место перекрывание нескольких рядов; 
простейшими случаями здесь будут а) перекрывание 
двух семантических рядов; 6) перекрывание семантиче- 
ского и акустического рядов. 

Первый случай имеет место при восприятии литера- 
турного произведения с двумя и более смысловыми пла- 
нами. Было бы интересно установить, проявляется ли 
и тут закономерность, обнаруженная у физических шу- 
мов, например повышается ли порог восприятия, то 
есть снижается ли степень понимания основного смыс- 
лового ряда благодаря тому, что читатель одновременно 
вникает в «переносный смысл». Несомненно, что 


1 См.;: Н. И. Жинкин в сб.: «Роеусз...», стр. 79, 
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аллегорические и символические произведения обычно в 
основном плане значения оперируют очень простыми 
и распространенными мотивами: розы, лилии, дерево, 
звезды, река и т. д. Фонадь так суммирует результаты 
своих опытов по интерпретации деловых и литературных 
текстов: «Поэт пытается выразить невыразимое, необы- 
чайно снижая семантическую и грамматическую редун- 
данцию и отвергая языковые и грамматические ограниче- 
ния. Такова суть поэтических вольностей. Мысль, которую 
‘поэт выражает, сопровождается другими мыслями, лишь 
намеченными. Возрастание емкости информации идет 
параллельно возрастанию шумов. Слушатели и читатели 
не интерпретируют имплицитные грамматические формы 
(семантические и грамматические метафоры, неологизмы, 
звуковую окраску, ритмическое выражение и т. д.) так 
же однозначно, как традиционные эксплицитные сим- 
волы» (|. 

Другой случай перекрывания имеет место, собствен- 
но, всегда при восприятии поэзии: одновременно воспри- 
нимается физическая (акустическая) форма стиха и его 
семантическое содержание. Тут можно согласиться с 
наблюдением, что, когда усиливается интенсивность 
диафрагмированного ряда (звука), понижается чувстви- 
тельность в отношении основного ряда: чем выразитель- 
нее акустическая форма стиха, тем больше внимания 
отвлекается от содержания; поэтому поэзия, более 
сложная в интеллектуальном отношении, не выражается 
в напевных и подчеркнуто ритмических стихах. Возмож- 
но, что это эмпирическое наблюдение можно уточнить 
с помощью методов, выработанных для анализа шумов, 
разумеется уточненных вследствие знания того, что 
между звуковой и смысловой сторонами стиха сущест- 
вует диалектическая связь. 

В категорию шумов попадает также диспропорция 
между отдельными элементами театральной постановки, 
которые определил О. Зих в своих трех театральных 
антиномиях: 

«а) Чем поэтичнее текст театрального спектакля, тем 
скорее можно ожидать, что драматизм произведения 
(то есть постановки) будет ослаблен. «Поэтичность» мы 
понимаем, впрочем, в смысле чистой поэзии, которая 


' уап Ебпаву, Соттип!саНоп ш Роёту, «\ога», 17, 1961, 
р. 211. 
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выражена в лирике и эпике... Все специфичёски поэти- 
ческие ценности, которые нас захватывают при чтении 
произведения, интеллектуальные и эмоциональные тон- 
кости, игра слов, великолепные метафоры, символиче- 
ские намеки бледнеют, теряются и исчезают при свете 
рампы... 

6) Чем музыкальнее музыка оперы, тем скорее мож- 
но ожидать, что драматичность спектакля пойдет на 
убыль. «Музыкальнее» употреблено здесь в смысле чи- 
стой, то есть инструментальной музыки... 

в) Чем живописнее оформление драматического спек- 
такля, тем скорее может быть ослаблена драматичность 
произведения... 

г) Чем более театральна игра актеров, тем сильнее 
драматичность произведения» 1. 

Смысл антиномий * Зиха заключается в следующем: 
основной элемент театрального представления — это ак- 
тер, а все остальные элементы действуют в качестве 
интерферирующих рядов, которые могут отвлекать вни- 
мание от основного ряда в случае, если их интенсив- 
ность превысит определенную границу. Одновременно 
тут ясно проявляется опасность такой методологической 
модели для искусства: в искусстве определение шума, 
возникающего при пересечении двух рядов, потребует 
качественно более сложного метода, потому что во мно- 
гих случаях речь идет не об интерференции двух изоли- 
рованных рядов, но о диалектических противоречиях 
(в этом не отдавал себе отчета Зих, понимавший «поэ- 
тичность» скорее формалистически, как сумму стилисти- 
ческих приемов, отличных от обычного сообщения). 
Относительно легче использовать сведения об одновре- 
менном воздействии нескольких рядов в музыке. 

В пользу введения понятия «шум» в литературоведе- 
ние говорят следующие факты: а) это дает возможность 
свести к единому методологическому базису некоторые 
изолированные наблюдения над отношениями внутри ли- 
тературного произведения и объяснить их сущность (ин- 
терференция); 6) позволяет хотя бы в известной мере ис- 
пользовать некоторые методы точных наук, применяемых 
к физическим явлениям, или прямо в их математических 
формулировках, или хотя бы в общем аналитическом 
подходе. Замена традиционной литературоведческой 


1 О{акКаг 11сВв, ЕзеНКа агатайсКкеёпо ишёпр 1931, эг, 379. 
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термипологии новыми понятиями приносит с собой 
изменение методологической точки зрепия, а это может 
дать новые результаты и там, где мы пока что пытаемся 
только сформулировать основную систему понятий. 


8 


Основное понятие этой методологии — «информация» 
используется в статистическом, а не в семантическом 
смысле. «Каждый раз, когда выбирается что-то из двух 
или более предметов, мы можем в определенном смысле 
говорить, что к нам доходит «информация»; до выбора 
предмета мы не знали, какой из них будет отобран, 
после осуществления выбора мы это знаем. Разумеется, 
выбор одного предмета из множества дает нам больше 
информации, чем при наличии меньшего количества 
альтернатив. Шеннону принадлежит заслуга открытия, 
что неясное, интуитивное понятие «информация» можно 
математически уточнить с помощью логарифмической 
меры, именуемой «энтропия»; это сумма всех произведе- 
ний, имеющих форму = р(а)1оРр(а), где р(а) — это ве- 
роятность «предмета» или «события» а... отсюда можно 
сделать вывод, что понятие «выбора» вего первоначаль- 
ном, обыденном подобии играет важную роль в лингви- 
стическом анализе литературных (то есть по существу 
также языковых) произведений '. Это понятие позволяет 
с помощью математических методов охарактеризо- 
вать а) выбор языковых и формальных элементов из 
репертуара, данного кодом, то есть из конечного и из- 
вестного количества; 6) выбор содержательных элемен- 
тов из действительности, то есть из бесконечного и 
трудноопределяемого множества... Надо отдать себе 
отчет, что же может нам сообщить математическая 
величина энтропии о литературе: «Вообще эта мера пока- 
зывает, какое сильное влияние имеет организация пред- 
шествующих элементов на появление элементов после- 
дующих, и раскрывает, до какой степени порядок подоб- 
ных элементов структурализован (то есть ни в коей 
мере не случаен)»?. Подсчет энтропии языковых эле- 
ментов наиболее легок, и пока только в этой области 


1: В. Арегпа{Ну в сб.: «Роеусз...», $4г. 564—565, 
? «РзуспоИпвч!зНсз», ВаЦипоге, 1956, р. 41. 
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были достигнуты результаты, которые позволяют точ- 
нее характеризовать некоторые эстетические понятия. 
Количество информации прямо пропорционально не- 
предвиденности, а’ стало быть, и выразительности прие- 
ма: «Чем реже появляются определенные символы, тем 
большую они несут информацию, тем выше их способ- 
ность удивлять» '. Более редкое слово более вырази- 
тельно, и наоборот. 

Были разработаны также методы для анализа содер- 
жания с точки зрения информации. Наиболее прост 
подсчет меры информации в соответствии с тем, как 
часто в среднем появляются понятия А, В, С... которые 
и составляют мысль. Основным вспомогательным сред- 
ством для этого может служить словарь частот, если мы 
примем во внимание то обстоятельство, что для некото- 
рых понятий в языке существует несколько обозначений. 
В случае многочисленных семантических единиц уста- 
навливается, как часто соединяются понятия А и В, или 
предмет А и метафорическое обозначение В в тексте 
определенного размера. Отношение между абсолютной 
фреквенцией понятий А и В и количеством случаев, 
когда они соединяются, является показателем ассоциа- 
тивной или диссоциативной тенденции обоих представ- 
лений. И. Фонадь применил этот принцип к отношению 
между обычной действительностью и переносным обоз- 
начением: «Если мы укажем на волосы, которые женщи- 
на в это время расчесывает, и спросим кого-нибудь, что 
это такое, то он, очевидно, ответит: «Волосы». Семанти- 
ческие правила, соединяющие знаки с предметами, ко- 
торые мы имеем в виду, создают самую основу речи и 
общественных отношений. Каждое уменьшение вероят- 
ности перехода делает понимание более трудным». 

Малая вероятность перехода от предмета к его 
обозначению часто встречается как раз в литературе, 
например если волосы метафорически обозначаются как 
«пламя» и т. д. «Неправильный термин вызывает душев- 
ный процесс, который приведет к разрешению этого 
диссонанса... статическая связь между словом и предме- 
том уступает место динамической, противоречивой, 
диалектической форме. (Когда скульптор изображает 
скачущего коня, он обычно избирает из целой цепи дви- 
жений звено, наиболее отдаленное от параллельной 


1]. Сетап, Ро2пап! а и{огтасе, 1962, з{г. 84. 
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плоскости. Так он вызывает представление, что за этим 
движением должно вскоре последовать дальнейшее, для 
того чтобы конь не утратил равновесия.) »'. Если бы мы 
были в таких случаях способны вычислить степень ве- 
роятности перехода от означаемого к означающему, мы 
получили бы возможность обозначить и протяженность 
этого семантического движения. Энтропию можно опре- 
делить и для более сложных единиц, чем образ, состоя- 
щий из двух слов, например для синтаксических связей, 
композиции фразы или абзаца, сложения мотива, ком- 
позиции драмы и т. д. Чем выше содержание информа- 
ции в сообщении, тем большее сопротивление возникает 
при прохождении ее через цепь сообщения и тем больше 
вероятности деформации. Чем более редкие слова и 
непредвиденные обороты автор использует, тем больше 
вероятность непонимания со стороны читателя. Поэтому 
энтропия не всегда величина эстетически положительная 
(она обратно пропорциональна доступности формы). 


* * *% 


Сообщение содержит наибольшее количество инфор- 
мации в том случае, когда все его символы обладают 
одинаковой вероятностью. Например, вопрос, закончится 
ли роман счастливой развязкой или трагически, будет 
иметь большую информативную ценность для произве- 
дения писателя, который приблизительно так же часто 
завершает свои романы счастливо, как и трагически 
‘(мы не знаем, как закончится роман, который мы как 
раз читаем, и его конец несет высшую степень неожи- 
данности); минимальную информационную ценность бу- 
дет иметь тот же вопрос у Диккенса (потому что для 
него почти обязателен хэппи энд) или для Гарди (у него 
почти столь же обязательна трагическая развязка). 

У Диккенса и Гарди благодаря повторению одной 
и той же композиционной схемы в каждом новом романе 
снижается информационная ценность концовки и возра- 
стает избыточность, или редунданция. Ее математиче- 
ский смысл мы получим, если вычтем из единицы отно- 
шения между подлинной энтропией Н и наивысшей воз- 
можной энтропией данного явления Нах: 

В=1-— 


Н тах 


+: 1. Ебпабу, ор. сН., э4г, 207. 
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К редундантным, избыточным, то есть легко предска- 
зуемым, элементам литературного произведения отно- 
сятся все типы повторений: повторений слов, одинако- 
вого ритмического или рифмового узора, параллелизмов 
и т. д. Меру подобных повторений нетрудно вычислить 
и тем самым точно охарактеризовать интенсивность 
этих стилистических приемов. 

Весьма часто в литературе повторяются и значения, 
которые уже известны читателю или зрителю и сооб- 
щают ему, так сказать, информацию из вторых рук. 
Г. А. Миллер говорит в таких случаях о «вторичной ин- 
формации»: «Первичная информация — это то сообще- 
ние, которое данная группа хочет пустить в оборот. 
Вторичная информация — это знание того, что известно 
членам этой группы, знакомство с современным состоя- 
нием информации... Вторичная информация сообщает 
говорящему ответы слушателей». Когда говорящий 
произносит: «У Яна черное пальто», он сообщает слуша- 
телям первичную информацию. Когда же потом слуша- 
тель передаст это сообщение другому лицу, первый пе- 
редатчик может также слушать и проверить, правильно 
ли передано сообщение. В нормальном разговоре вто- 
ричная информация передается выражением лица, 
словами «да», «что» и т. д. или тем, что само поведение 
обозначает правильность реакции. Такая реакция не 
содержит никакой первичной информации. В театраль- 
ном дналоге эти два типа информации отчетливо прояв- 
ляются в сценах, эпических по своему характеру и дра- 
матизированных самым элементарным образом, то есть 
рассказом, который только для сохранения контакта 
между обоими партнерами прерывается подтверждением 
или повторением информации, содержащейся в преды- 
дущей реплике. В более художественных драмах вторич- 
ная информация, так же как и другие редундантные 
элементы (повторение того же сообщения другому пер- 
сонажу ит. д.), сведена к минимуму. Носителем вторич- 
ной информации становится актерский ансамбль, а в 
самом тексте те элементы, первоначальная функция ко- 
торых — передавать вторичную информацию, часто 
сопровождаются хотя бы небольшим количеством пер- 
вичной информации [...]. 

Отношение между первичной и вторичной информа- 
цией и вообще процент избыточных элементов диало- 
га— это один из факторов, которые характеризуют 
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степень или авторское понимание драматичности. Про- 
тиворечие между первичной и вторичной информацией 
могло бы быть использовано и для разбора некоторых 
типов непрямой речи. 


* * Я: 


И. Фонадь полагает, что художественный язык имеет 
по сравнению с языком обычных сообщений более высо- 
кую избыточность и высшую энтропию, представляющие 
собой величины приблизительно обратно пропорцио- 
нальные: «Имеем лн мы в виду рифму, ритм или реф- 
рен, всюду тенденция повторов в поэзии менее огра- 
ниченна, чем в прозе. Эта большая редунданция тем 
более неожиданна в сравнении с энтропией, также ха- 
рактерной для поэтического сообщепия; такое острое 
противопоставление исключается в повседневном языке, 
°в котором отношения между обеими величинами ре- 
шаются компромиссно» 1. 

Это противоречие только кажущееся. Обратим вни- 
мание на то, каким образом повышается энтропия в сти- 
хах. 

а) Фонетический строй стиха очень часто необычен 
(нестохастически упорядочен); частота некоторых звуков 
бывает повышена (например, в «Осенней песне» Вер- 
лена), иногда звуки располагаются согласно какой-то 
композиционной закономерности (например, скопление 
долгих гласных в ударных словах, в заключительной 
каденции ит. д.). Так возникают скопления звуков, ред- 
кие в обычном языке. 

6) Расположение ударений отличается от «нормаль- 
ного» или соотношением ударных и безударных слогов 
(в трохеическом стихе процент ударений бывает выше, 
в дактилическом ниже средней языковой нормы), или 
особым их расположением согласно принципам метри- 
ческой схемы, то есть снова по принципу, в обычной 
речи исключительному. 

в) Точно так же отличается от предполагаемой нор- 
мы и выбор слов, и характер соединений между отдель- 
ными образами или между поэтическим обозначением 
и действительностью. 

Если мы принимаем литературное произведение или 
его часть за самостоятельное множество, возрастает 


1 [. Еопаву, ор. сй., $4г. 215. 
300 


упорядоченность его избыточности. Но если мы рассмат- 
риваем это особо организованное произведение как 
один из элементов целого, охватывающего все выражен- 
ное на данном языке, то его организация является 
исключительной, а его информационная ценность (энт- 
ропия) высокой. Так одновременно возрастают и энтро- 
пия и избыточность, но не возникает противоречия 
между ними, потому что’ увеличение двух противопо- 
ложных величин происходит в двух различных изме- 
рениях. 

Избыточность и энтропия не являются мерами, при- 
лагаемыми к произведению в целом, они применимы 
только к его отдельным элементам и могут иметь в раз- 
личных соотношениях разное эстетическое значение: 
«..тенденция повторов в поэзии менее ограниченна, чем 
в прозе. Полному повторению (в прозе) препятствуют 
стилистические правила, такие же строгие, как и пра- 
вила грамматические. Но никакие языковые или обще- 
ственные условности не обязывают говорящего избегать 
предсказуемых словосочетаний. В противоречии с прин- 
ципом «золотой середины», действующим в обыденном 
языке, для поэтической речи характерна поляризация 
и центробежные тенденции... автор банальностей эконо- 
мит душевное напряжение за наш счет. Естественно, что 
общество оценивает каждый из этих двух типов редун- 
данции по-разному» '!. Редунданцию нельзя считать в 
литературе при всех обстоятельствах негативным фак- 
тором, это вытекает хотя бы из того, что под эту кате- 
горию подпадает собственно характерный стиль, «твор- 
ческая индивидуальность» автора. «Именно язык вели- 
ких поэтов в известном смысле легко предсказуем и 
избыточен. Это видно хотя бы из того, что их стиль 
легче имитировать и пародировать, чем стиль менее 
значительных авторов»?. Безусловно, нельзя считать 
единственным мерилом эстетической ценности энтропию 
изолированного элемента; именно так поступает А. Моль, 
определяя оригинальность концертной программы с по- 
мощью статистики, то есть подсчитывая, как часто ис- 
полняются отдельные номера. «Информация Н, сообща- 
емая суммой этих произведений, измеряет и тем самым 
объективно определяет коэффициент оригинальности 


11. Еопабу, ор. сЦ., $1г. 215. 
? Там же, стр. 201. 
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концерта, какое бы значение мы ни вкладывали в этот 
термин» (. 

Понимаемая таким образом оригинальность совпа- 
дает с редкостью исполнения; эта категория может быть, 
но необязательно бывает и эстетической. Самым ориги- 
нальным был бы, видимо, концерт из произведений, 
которые никогда не исполнялись, очевидно потому, что 
они не представляют художественной ценности. И на- 
против, вполне правдоподобно, что хотя бы часть самых 
банальных концертов именно потому так «неоригиналь- 
на», что она состоит из наиболее эстетически значитель- 
ных произведений. Таким образом, оригинальность, 
зависящая от той или иной степени вероятности появ- 
ления данного элемента, может находиться в прямом 
противоречии с эстетической ценностью *. 

К весьма спорным результатам вели попытки отли- 
чить информацию семантическую от информации эсте- 
тической. Такую попытку сделал опять-таки Моль: 

«Семантическая информация, подчиняющаяся уни- 
версальной логике, имеющая структуру, допускающая 
точное представление, переводимая на другие языки; 
согласно концепции бихевиористов, она подготавливает 
действия; 

Эстетическая информация, «непереводимая», относя- 
щаяся не к универсальному набору символов, а только 
к набору знаний, общих для приемника и передатчика, 
теоретически непереводима на другой «язык» или в си- 
стему логических символов потому, что другого такого 
языка для передачи подобной информации попросту не 
существует. К ней можно подойти как к некоей персо- 
нальной информации... | 

Эстетический подход в противоположность семанти- 
ческому не ставит своей целью подготовить принятие 
решения приемником, у него в точном смысле слова нет 
никакой цели, он лишен свойства преднамеренности; по 
существу, он определяет внутренние состояния... Эстети- 
ческая информация неразрывно связана с каналом, по 
которому она передается, она существенно изменяется 
при замене одного канала другим» 2. 

В этом определении можно обнаружить ряд спорных 
мыслей, которые даже и не вытекают логически из ак- 


1 А. Моль, цит. соч., стр. 191—192. 
2 Там же, стр, 203—204. 
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сиоматики теории информации: а) интенциональность 
вряд ли можно считать специфическим различием между 
семантической и эстетической информацией (также и 
художественное сообщение имеет свою преднамерен- 
ность, эстетическую или идейную, и напротив, сообще- 
ние внехудожественного порядка может быть только 
реакцией на определенный импульс); б) эстетическая 
информация не является непереводимой, если она верно 
перекодируется согласно запросам нового канала, 
и т. д. Спорные тезисы Моля опираются на два невер- 
ных положения: 

а. Он приписывает эстетическую информацию только 
индивидуальному способу выражения, сообщенному ей 
спецификой канала, а не высшим содержательным еди- 
ницам и не способу кодирования: «Так, в театральном 
представлении содержание, действие, рассказанная ис- 
тория принадлежат к области семантической информа- 
ции; сюда же можно отнести грамматические конструк- 
ции и логическую импликацию. Игра актеров, темпера- 
мент их голосов, выражение, богатство оформления — 
все это относится к эстетической информации» 1. В таком 
случае драма и вообще литературное произведение 
содержали бы только семантическую информацию. 

б. Различие между двумя типами информации Моль 
объясняет противоречием общего и особенного, а от- 
сюда и тезис о непереводимости эстетической информа- 
ции. Может быть, это верно в языковой области 
(энтропия кода в противоположность энтропии индиви- 
дуальной), но не относится к искусству вообще. 

Очевидно, что теория информации пока неспособна 
сформулировать надежные критерии эстетической цен- 
ности. Она может быть использована в качестве вспомо- 
гательного метода для точного анализа внутренней ор- 
ганизации произведения (с этой точки зрения она` может 
помочь углубленному пониманию некоторых его элемен- 
тов), но пока не может служить методологической осно- 
вой для общей теории литературы в основном по двум 
причинам: а) она не принимает пока во внимание ос- 
новных идеологических проблем; 6) эстетические кате- 
гории, качественные по своей природе, нельзя без 
остатка описать в количественных терминах. 


ТА. Моль, цит. соч., стр. 137. 
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Термины, о которых шла речь выше, перенесены в 
область общественных наук из наук технических, кото- 
рые сегодня опередили их в своем развитии и некоторые 
достижения которых можно —с подобающей осторож- 
ностью — по законам аналогии использовать также и в 
других областях (как явствует из тезиса о материаль- 
ном единстве мира) [...]. 

При использовании аналогии возникает модель: «Под 
моделью мы понимаем... изображение фактов, предметов 
и отношений определенной области науки с помощью 
более простой, прозрачной материальной структуры в 
той или другой области». В нашем случае благодаря ис- 
пользованию частичной аналогии между коммуникатив- 
ной целью и литературным процессом возникает модель, 
которая помогает осмыслить только литературный про- 
цесс, но не сущность литературного произведения (об- 
щественную функцию, обусловленную эстетической 
ценностью): «Как уже подчеркивалось нами, необходимо 
различать модель поведения определенного предмета и 
модель его структуры... Существование модели какой- 
либо функции еще не является доказательством суще- 
ствования определенной структуры» !. Делать вывод, что 
одинаковое поведение двух систем свидетельствует об 
одинаковой основе, — это бихевиористский, а отнюдь не 
марксистский подход к вопросу, а именно так рассуж- 
дают западные эстетики (Моль, Бензе, Абернети и др.), 
когда они хотят полностью заменить нынешние эстети- 
ческие критерии категориями теории информации. 

Применение модели коммуникации к литературному 
процессу наталкивается на принципиальные ограниче- 
ния и чревато определенными опасностями, из которых 
принципиальный характер имеет то обстоятельство, что 
эта модель неспособна воспроизвести литературное 
произведение как исторически конкретный и исторически 
обусловленный факт. Но такова сущность моделирова- 
ния, как его производит кибернетика во всех областях 
человеческой деятельности: «Как мы уже неоднократно 
подчеркивали, к основам кибернетики относится то, что 
она отворачивается от специфического характера явле- 


1 а. К!аиз, КуБеглейК ш рНИозорызсНег 1сН{, 1962, $. 245, 246, 
248. 
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ний. По оправданность такой абстракции надо от слу- 
чая к случаю исследовать» \ [...]. 

Именно таков характер нашей модели: это частичная 
модель, которая не охватывает сущность литературы, но 
приводит известные изолированные факты в систему и 
дополняет их некоторыми наблюдениями, которые не 
были установлены другими методами. Поскольку она 
выполняет эту познавательную функцию, она имеет зна- 
чение как методологическое пособие, но, конечно, не как 
единственная основа для критической оценки литературы 
или историко-литературной работы. 


1971 


1 Там же, стр. 254. 


(ПОРЫ ВОКРУГ 
СТРУМУРАИЬИА 


Курт Конрад 


ДИАЛЕКТИКА СОДЕРЖАНИЯ И ФОРМЫ! 


МАРКСИСТСКИЕ ЗАМЕТКИ 
О НОВОМ ФОРМАЛИЗМЕ 


Чешский перевод «О теории прозы» Шкловского, без- 
условно, полезен хотя бы потому, что он вызвал дис- 
куссию 06 основной проблеме художественного твор- 
чества и научной эстетики: об отношении содержания 
и формы. В разрешении этой проблемы диаметрально 
противоположные позиции занимают идеалистическая 
эстетика и эстетика диалектического материализма. 
Острые формулировки Шкловского и не менее четкие 
тезисы его чешских приверженцев требуют и ясной кри- 
тики с позиций диалектического материализма 2. 


1 


«Я занимаюсь в теории литературы исследованием 
внутренних законов ее. Если провести заводскую 


' Публикуется по изданию: К. Копга4, {уа{пе зкшебпоз${, 
Ргапа, 1963, впервые напечатана в журнале «Зе41зКо», 1934, № 2. 

? Что касается предмета критики, то это прежде всего «О тео- 
рии прозы» Шкловского, книга аналитическая, в которой формули- 
ровки по общим вопросам встречаются только изредка. Ее не- 
сколько нестройная форма отражает и мало систематизированное 
содержание; страсть к анализу перевешивает все, в том числе и ос- 
новные положения формализма. Говоря о чешских приверженцах 
формализма, мы имеем в виду Мукаржовского «К вопросу об эсте- 
тике чешского стиха» (Прага, 1923) и его же «Май» Махи» (Прага, 
'1928). Мукаржовский сам в свсем введении к анализу «Мая» Махи 
ссылается на московский кружок ОПОЯЗ, членом которого является 
и Шкловский наряду с другими русскими формалистами. От этого 
чистого формализма мы отличаем нынешнюю точку зрения Мукар- 
жовского и Романа Якобсона, то есть так называемый «структура- 
лизм», — Прим. автора. 
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параллель, то я интересуюсь не положением мирового 
хлопчатобумажного рынка, не политикой трестов, а толь- 
ко номерами пряжи и способами ее ткать. Поэтому вся 
книга посвящена целиком вопросу об изменении лите- 
ратурных форм» '. 

Так Шкловский сам определяет свою программу; он 
хочет остаться в границах движения формы и изучать 
только ее изменения. Но уже с самого начала ясно, что 
Шкловский не очень строго придерживается этой про- 
граммы; он изучает не только «номера пряжи» и «спо- 
собы ее ткать», но и оценивает, пусть от случая к слу- 
чаю, их возникновение и функцию, которую он связы- 
вает не с «положением на мировом хлопчатобумажном 
рынке» и с уровнем развития производительных сил в 
текстильной промышленности эпохи «трестов», а — что- 
бы использовать образ Шкловского — с технологией 
ткацкого дела. Одним словом, Шкловский не просто 
исследует эстетическую проблему «изменения литера- 
турных форм», но вторгается и в область философского 
осмысления взаимоотношения формы и содержания, и 
в социологию, то есть представляет в негативном виде 
тезис о «нейтральности искусства». Стало быть, он за- 
нимается и ситуацией на рынке, и политикой трестов — 
хоть и негативно, исключив их влияние на виды пряжи. 
Эту невыдержанность программы мы считаем первым 
доказательством того, что проблему формы нельзя рас- 
сматривать изолированно от проблемы содержания и от 
общественной функции художественного произведения, 
и даже последовательному формалисту Шкловскому это 
не удается. 

Оценивая подлинную научную ценность исследова- 
ния Шкловского, мы должны не упускать из виду эти 
две тенденции, тем более что они органически не свя- 
заны друг с другом. Шкловский аналитически исследует 
метод в искусстве, который, по его представлениям, яв- 
ляется «методом остранения предметов и осложнения 
формы, увеличивающего продолжительность и интенсив- 
ность восприятия». Поэтический ритм заключается, по 
его мнению, в нарушении ритма прозаической речи, яв- 
ляющегося автоматизирующим фактором. Так он при- 
ходит к определению поэзии как затрудненной, ослож- 
ненной речи. В то время как практическое мышление 


1 В. Шкловский, О теории прозы. М., 1929, стр. 5—6, 
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стремится к обобщению, к созданию наиболее широких 
и всеобъемлющих формул, искусство рождено жаждой 
конкретного. 

Затем он анализирует различные способы осуществ- 
ления этой антиавтоматизирующей функции искусства: 
ретардацию, ступенчатую композицию, параллелизм, 
роман тайн и т. д. Это «номера пряжи и способы ее 
ткать», и тут мы найдем чисто научный анализ, полный 
остроумных наблюдений и весьма плодотворный. 

Но при разборе особенностей искусства, специальных 
признаков поэтического языка, функции и динамики 
стилевых направлений неожиданно проявляется совер- 
шенно формалистическое, идеалистическое понимание 
этих проблем. Причем эти общие рассуждения отнюдь 
не необходимы в работе и недостаточно аргументиро- 
ваны. 

Но часто Шкловский все же не может не признать, 
что его идеалистические выводы не доказаны и что ма- 
териалистическая трактовка возможна и даже необхо- 
дима. Он показывает, например, как сюжеты и мотивы 
переживают формальную трансформацию в том или 
ином стилевом направлении, которая вызвана потреб- 
ностями остранения, но это не меняет материалистиче- 
скую природу самих этих мотивов; свой формалисти- 
чески идеалистический анализ он не может подкрепить 
положением о нереальности этих мотивов, он может 
только доказать, как то или иное направление воспро- 
изводит эти мотивы всякий раз по-разному, и утвер- 
ждает, что главный двигатель этих изменений — стрем- 
ление преодолеть автоматизм. При этом доказательства 
Шкловского иногда совершенно неубедительны. 

По сравнению с парадоксальным и афористическим 
радикализмом Виктора Шкловского формалистические 
положения Яна Мукаржовского имеют преимущество 
строгой систематичности. И тут тоже нам надо строго 
отделять анализ от гносеологии. Разборы формы чеш- 
ского стиха, произведенные Мукаржовским, принадле- 
жат к таким научным трудам, которые марксистско-диа- 
лектическая эстетика должна прежде всего принять во 
внимание. Его анализ звуковой формы, динамики и ме- 
тодики языка поэтических произведений является важ- 
ным вкладом в выработку художественных критериев 
искусства в целом. Мукаржовский не выключает, подоб- 
но Шкловскому, художественное произведение из 
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общественных связей. Если он и считает нужным «поста- 
вить в центр рассмотрения само произведение, как тако- 
вое, освободив его от всех связей, объединяющих его с 
другими рядами явлений», то такая изоляция имеет у него 
характер ‘только методологического приема. Роман 
Якобсон обозначает этот прием таким образом: «Пред- 
мет литературоведения не литература, а литературность, 
то есть то, что делает данный текст литературным про- 
изведением». Эта методика, которая является некото- 
рым отступлением по сравнению с абсолютной автоно- 
мией художественного творчества у Шкловского, была 
бы допустима, если бы целью изучения изолированного 
таким образом произведения была бы только формаль- 
ная динамика. К сожалению, формализм Мукаржовского 
выражен не менее ярко, чем формализм Шкловского, 
хотя и не так категорично. У Мукаржовского мы найдем 
утверждение, что «элементы содержания имеют в из- 
вестном смысле формальный характер». И для него 
актуализация (антиавтоматизирующие функции худо- 
жественного произведения) — самоцель, они «отодви- 
гают» на задний план сообщение как цель выражения; 
«тема поэтического произведения не может оцениваться 
в отношении к внеязыковым моментам... не имеет смыс- 
ла постановка вопроса о правдивости темы поэтиче- 
ского произведения»; «тема — это не эквивалент «дей- 
ствительности», а элемент структуры», «поэт... избирает 
такие мотивы, которые подходят к формальным свой- 
ствам его произведения», и т. д. И наконец, в лекции по 
радио о ритме в современной чешской поэзин Мукар- 
жовский утверждает: «Новое построение фразы или но- 
вое словоупотребление обозначает и новое отношение к 
действительности. Поэтому ритм в поэзии постоянно об- 
новляет способы оценки мира человеком». Здесь, так 
же как у ШКкловского, мы находим идеалистическую 
основу эстетики; и тут форма творит содержание, и тут 
все зависит от формы и все оказывается формой. Но 
так же как и русские формалисты, Мукаржовский не 
смог полностью освободиться от влияния исторического 
материализма. В то же самое время, когда Шкловский 
производит социологический анализ романа ‘Толстого 
«Война и мир», Мукаржовский ищет социологические 
параметры для своего аналитического метода. Резуль- 
тат этих исканий — структурализм, новый способ иссле- 
дования литературы, которым вместе с Мукаржовским 
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пользуется весь Пражский лингвистический кружок и 
который имеет свою теорию познания, свою психологию, 
свою социологию как основу эстетического анализа. 
Надо сказать, что отношение структурализма к диалек- 
тическому материализму главным образом негативное. 
Его теория познания — это «телеология» Энглиша, пред- 
ставляющая собой один из новейших типов чистого 
идеализма. С точки зрения психологии структурализм 
примыкает к современной гештальтпсихологии, которая 
исходит из аристотелевского положения о том, что целое 
существует прежде, чем части, и наполнила его новым 
содержанием: всякое духовное и интеллектуальное вос- 
приятие — это прежде всего восприятие целого (опре- 
деленной структуры), в котором только затем высту- 
пают отдельные элементы. Целое определяет части — 
в этом структурализм сближается с одним из диалекти- 
ческих принципов современной психологии, и это его 
научное достижение. Социологическая же основа, кото- 
рую Мукаржовский подводит под структурализм, так 
же недиалектична, как и его телеологическая гносеоло- 
гия. Мукаржовский ее формулирует так: «Область 
социальных явлений, частью которых является и литера- 
тура, складывается из множества рядов (структур), 
каждая из которых имеет свое автономное развитие; 
таковы, например, наука, политика, экономика, социо- 
логия, язык, мораль, религия и т. д. Но, несмотря на 
свою автономность, отдельные ряды воздействуют друг 
на друга. Если мы возьмем в качестве исходного пункта 
любой из них, чтобы исследовать его функции, то есть 
воздействие на другие ряды, то выяснится, что и эти 
функции представляют собой структуру, что они по- 
стоянно перегруппировываются и уравновешивают друг 
друга. Поэтому ни одна из них не может априорно пред- 
почитаться остальным, так как в их взаимоотношениях 
наступают в процессе развития разнообразные измене- 
ния, но нельзя также упускать из виду основополагаю- 
щее значение и особый характер специфической функции 
данного ряда... потому что при полном невнимании к 
этой стороне вопроса ряд перестанет быть самим со- 
бой... Специфическая функция того или иного ряда воз- 
никает не благодаря ее воздействию на другие ряды, 
а, наоборот, в тяготении к автономности данного ряда». 

Структуралистская социология признает более или 
менее автономные, но взаимовлияющие ряды явлений, 
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Однако основной недостаток этой концепции в том, что 
она отлучает эти ряды от их общественного знамена- 
теля, от общественного человека. Структурализм тут 
полностью остается в плену идеологических воззрений, 
порожденных неверными представлениями. Он неспо- 
собен постичь фетишизм экономических и общественных 
форм. Подобные воззрения, которые идеологу внушает 
буржуазное общество, заставляют его представлять все 
отношения как отношения вещей, давящих на человека, 
а не как плод общественной активности людей, создаю- 
щих вещи. Структурализм рассматривает отдельные ча- 
сти общественного целого как изолированные научные 
дисциплины, а не как сферы деятельности обществен- 
ного человека. Таким образом, все явления представ- 
ляются замкнутыми областями, не имеющими общего 
знаменателя, определяющего их движение и жизнь. Но 
именно существование этого общего знаменателя раз- 
личных рядов обусловливает превосходство (лучше ска- 
зать, основополагающий характер) общества и его ре- 
шающих в конечном итоге движущих сил: экономиче- 
ской необходимости производства и воспроизводства 
жизни. Только люди, не знакомые с диалектикой, могут 
отрицать автономность отдельных областей (рядов, 
структур), которая определяется особенностями того 
или иного ряда; конечно, тут наблюдается обратное и 
взаимное воздействие, которое касается и базиса, то 
есть экономики. 

Если же структурализм видит равноправные сферы, 
ни одна из которых не должна «априорно главенство- 
вать над остальными», то диалектический материализм 
выделяет как верховную инстанцию, пробивающуюся в 
разных формах, экономическую необходимость. Струк- 
турализм справедливо требует, чтобы изучалось не 
только развитие вещей, но и «вещи сами», но нельзя 
отделить предмет от его движения, нельзя отделить его 
от общественного фактора, который сообщает ему энер- 
гию движения и развития. Если структурализм спра- 
ведливо возражает против поляризации содержания и 
формы, то также неверно категорически противопостав- 
лять «предмет» и его «движение»: они неразделимы и 
взаимосвязаны, предмет — это материальный объект 
движения, точно так же как содержание — это предмет 


формы. 
314 


Таким образом, структурализм приписывает авто- 
номным рядам особую, самостоятельную энергию дви- 
жения и не признает в общественном развитии, в актив- 
ности общественного человека единственный источник 
энергии всех, казалось бы, автономных рядов. «Дурная 
релятивистская тотальность», свойственная структура- 
лизму, возникает в связи с абстрагированием плодов 
человеческой деятельности от самой деятельности, от 
«деятеля», от общественного человека. 

Однако для Мукаржовского как раз эта «дурная 
тотальность» «открывает новый взгляд на историю ли- 
тературы»: «..таким образом становится возможно 
учесть и закономерное развитие поэтической структуры, 
определяемое постоянной перегруппировкой элементов, 
и вмешательства извне, которые хотя и не способствуют 
развитию, но явственно определяют его новую фазу. 
Каждый литературный факт предстает в таком случае 
как результат двух сил: внутренней динамики структуры 
и внешних воздействий». . 

«Дурная тотальность» заставляет структурализм до- 
пускать воздействие внелитературных сил только как 
«вмешательство извне», а не как ту живую почву, ко- 
торая придает жизнь литературным ‘фактам. И здесь 
структурализм отделяет «литературный факт» от дея- 
тельности общественного человека, который этот факт 
порождает. В целом структурализм представляет собой 
типичную «идеологию», фетишистское миропонимание, 
не видящее за «вещами», «фактами» человеческую дея- 
тельность, создавшую их и являющуюся движущей си- 
лой их развития. Идеалистическая гносеология и реля- 
тивистская «дурная тотальность» сливаются тут в еди- 
ное нерасторжимое целое с формалистической эстетикой. 


2 


Если мы хотим критически оценить новый формализм 
Шкловского и Мукаржовского!, то мы должны принять 
во внимание его отношение к классическому форма- 
лизму кантовского типа. Новый формализм отказы- 
вается от этого своего источника: надо установить, спра- 
ведливо ли это. 


1 Эти имена представляют тут целые группы: московский 
ОПОЯЗ и Пражский лингвистический кружок. — Прим, автора, 
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Старый формализм кантовского типа имеет с новым 
общую гносеологическую базу. Если Кант утверждает 
(в своей «Критике способности суждения»), что восхи- 
щение красотой лишено всякой заинтересованности, что 
основное в любом искусстве — это его форма и что 
искусство служит только для развлечения, то мы най- 
дем иу Шкловского сходные утверждения о «нейтраль- 
ности искусства», его «замкнутости в себе», его неспо- 
собности воздействовать на жизнь, о том, что «литера- 
турное произведение — это чистая форма, что у него нет 
ничего общего с познанием, что оно адресуется только 
к восприятию». Шиллер заявлял, что настоящий секрет 
мастерства состоит в том, как преодолеть содержание 
формой, и у Мукаржовского мы найдем в разборе 
«Мая» рассуждение о том, как тематическая сторона 
произведения ослабляется ради большей эстетической 
действенности. Можно сказать, что новый формализм 
пошел по пути идеализма даже дальше, чем Кант и 
Шиллер. В то время как у Канта эстетическая реакция 
включает и «отношение сил воображения к самим себе», 
то есть отношение образности, охватывающей разнооб- 
разие мнений, и разума, объединяющего представления 
в единстве понятий, новый формализм вообще исклю- 
чает «разум» из сферы «эстетического воздействия». 
Эстетическую восприимчивость Мукаржовский припи- 
сывает некоему «эстетическому чувству» (какое чисто 
кантовское априористское понятие: ведь эстетическое 
чувство априорно присутствует в нашем сознании!). Та- 
ким образом, Мукаржовский еще усиливает идеалисти- 
ческий смысл предложенного Шкловским категориче- 
ского разъединения «вйденйя», «восприятия», с одной 
стороны, и познания — с другой. Хотя новый формализм 
и не говорит о «прекрасном» в кантовском априорист- 
ском смысле и переносит абсолютное идеальное суще- 
ствование прекрасного в человеческую психологию, в 
восприятие, сама. способность эстетического понима- 
ния, само «эстетическое чувство» не менее априористич- 
но и носит не менее абсолютный характер, даже если 
речь идет не об «абсолютно прекрасном», а только о 
способности человека воспринимать это прекрасное. 

° Кстати, и Маркс говорил об эстетической потреб- 
ности, но для него эта эстетическая потребность не 
априорна и не является биологической данностью, пред- 
шествующей всякому общественному развитию. Маркс 
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видит в эстетической потребности человека историче- 
ский продукт, результат долгого развития материаль- 
ного и духовного производства. Конечно, такое ма- 
териалистическое и диалектическое понимание проб- 
лемы не имеет ничего общего с формалистским априо- 
ризмом. 

Однако новый формализм отличается от старого тем, 
что он отвергает механистическое противопоставление 
содержания и формы и, согласно Гегелю, устанавливает 
их диалектическое единство. Но он признает не только 
диалектическое единство, но и примат формы, оставаясь 
в этом далеко позади Гегеля (. 

Тут необходимо напомнить, что диалектический ма- 
териализм, безусловно, отвергает старое, механистиче- 
ское противопоставление содержания форме также и в 
его часто встречающемся материалистическом варианте, 
когда содержание рассматривается в качестве основы, 
ядра, к которому добавляется форма совершенно внеш- 
ним образом, как нечто вроде скорлупы. Мы исходим из 
диалектического единства содержания и формы, но ви- 
дим в содержании то начало, которое в конечном счете 
определяет форму. 

Мы уже указывали, что новый формализм в своей 
структуралистской модификации — типично «идеологи- 
ческая» точка зрения, основанная на «ложном созна- 
нии». Основной пункт этого «идеологизма» — та роль, 
которую новый формализм приписывает автономному 
развитию искусства. Здесь проявляется недопустимая 
изоляция одной области человеческой активности от об- 
щественного человека, который в ней действует. В то 
время как формализм настаивает на абсолютной авто- 
номии, структурализм пытается заключить ложный ком- 
промисс с историческим материалом: он принимает со- 
циальный элемент как «вмешательство извне». Но это 
включение социологического момента так же недиалек- 
тично, как и прежние формалистические представления: 
строго изолируется внутреннее развитие искусства (как 
формы) от его внешнего развития (в обществе). Это — 
механическое расторжение диалектического единства на 


1 Это переход от идеализма абсолютного к идеализму субъек- 
тивному, и путь этого перехода весьма напоминает релятивистский 
субъективизм Эрнста Маха, классическую критику которого мы най- 
дем у Ленина. — Прим. автора. 
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два полюса, которые предстают как чуждые друг другу 
и только внешне смыкающиеся элементы. 

Второй признак идеологизма — это резкое отграни- 
чение «восприятия» от «познания» в новом формализме, 
а соответственно — эстетической ценности художествен- 
ного произведения от его содержательного, тематиче- 
ского значения. Исключение элемента значения ведет 
к самым радикальным экспрессионистским эксперимен- 
там в области соединения лишенных смысла звуков 
в стихотворные строчки (но это уже не поэзия, а нечто 
близкое чистой музыке) и к автоматическим текстам 
сюрреалистов, хотя последние не отказываются от зна- 
чащей стороны слова как выразителя психических про- 
цессов. 

Третий признак идеологизма новых формалистов — 
атомизация тем и вытекающее отсюда поверхностное, 
эмпирическое понимание действительности. Мукаржов- 
ский различает, так же как и русские формалисты, в 
художественном произведении материал и художествен- 
ную форму. 

Материалом литературного произведения он считает 
тему («представления, мысли и чувства, заключенные 
в произведении»). Художественная форма (способ, с 
помощью которого в художественном произведении «ма- 
териал используется для возбуждения эстетического впе- 
чатления») создается в основном посредством двух прие- 
мов: деформации (то, что Шкловский называл «остра- 
нением») и организации (систематичность в деформации 
отдельных моментов действия и взаимосоответствия 
изобразительных приемов). Понятие темы Мукаржов- 
ский анализирует таким образом: он рассматривает низ- 
шую единицу значения — слово, в котором он видит 
что-то вроде атома значения; низшее семантическое об- 
разование, так называемая синтагма, — содержательная 
молекула, состоящая из определяющего и определяе- 
мого слова (например, «девочка читает»). Связь опре- 
деленных синтагм создает мотивы, из которых склады- 
вается тема. Слова, синтагмы, мотивы — это эстети- 
ческие элементы, нейтральные с точки зрения содер- 
жания. 

В таком анализе терминов Мукаржовский лишает 
тематические элементы всякой материальной основы, 
изолируя и атомизируя их. Синтагма, лишенная связи 
с мотивом, становится безответственным высказыванием 
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так же как мотивы, логически не связанные с темой, 
становятся просто строительным материалом, по отно- 
шению к которому форма оказывается единственным 
творческим принципом, способным объединить бессодер- 
жательные синтагмы и осиротевшие мотивы в художе- 
ственное произведение. Путем постепенного разложения 
понятий новые формалисты лишают мотивы их реаль- 
ных связей, их отношений, основывающихся на реальной 
действительности: именно в этом и заключается атоми- 
зация. Так же как на основании знакомства с электро- 
нами, составляющими атом, нельзя ничего сказать о ма- 
териальных свойствах железа, так как они являются 
функцией его молекулярной структуры, так и атоми- 
зированные синтагмы и несвязанные мотивы ничего не 
говорят о теме, о содержании художественного произве- 
дения в целом. Только их логическое соединение и 
реальная взаимозависимость создают тему. Шкловский, 
например, исходит из того, что поэт якобы складывает 
мотивы в художественное целое совершенно произволь- 
но в ТОМ, ЧТО касается их материального содержания, 
а его преднамеренность проявляется только в отноше- 
нии к форме произведения. А из этого он делает вывод, 
что решающим компонентом является заранее избран- 
ная форма. Но содержание является высшей реально- 
стью, не случайной, а закономерной, типической, и ему 
подчиняются все мотивы. Содержание — это не ‹«со- 
вокупность мотивов» (Мукаржовский), оно воплощает 
реальную действительность. И если поэт может произ- 
вольно обращаться со случайными мотивами, он не 
имеет права деформировать высшую реальность содер- 
жания. 

Только если мы противопоставим диалектическое по- 
нимание действительности поверхностной эмпирии, ко- 
торую имеют в виду новые формалисты, мы найдем 
способ раскрыть реальность в теме художественного 
произведения. Такое, более глубокое понимание действи- 
тельности чрезвычайно важно для творческого метода 
социалистического реализма, потому что именно это от- 
личает его от старого реализма Золя и Флобера. Для 
старого реализма святыней был каждый факт, он об- 
ращал внимание на действительность, как она пред- 
ставала нашим пяти чувствам: явление выступало на 
место сущности, поэтому один из путей от реализма 
той поры привел к совершенно поверхностному 
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импресснонизму. Социалистический реализм, напротив, 
видит в отдельно взятом эмпирическом факте случай- 
ный образ действительности, глубинные законы которой 
надо открыть и воплотить. Старый реализм был рабом 
эмпирического материала, социалистический реализм 
становится его господином. 

Тут мы подходим к связи поэтической деформации 
действительности (к тому, что Шкловский называет 
«остранением», а Мукаржовский — «актуализацией») и 
поэтической свободы при такой деформации. Социали- 
стический реализм предоставляет художнику свободу в 
выборе и замене эмпирических элементов, случайных 
явлений действительности, для того чтобы он поднялся 
до создания типа, являющегося более глубоким, более 
верным и полным воплощением действительности. Ведь 
поэтому и Энгельс в своем письме о Бальзаке придает 
такое значение «типическим характерам в типических 
обстоятельствах». Но как только поэтическая деформа- 
ция затрагивает самую сущность действительности, пи- 
сатель отрывается от нее и оказывается в безвоздушном 
пространстве. Поэтому тема ие является простой акку- 
муляцией мотивов; мотивы — это только материал темы, 
которая возникает в связи с логическим упорядочением 
мотивов, раскрытием их взаимоотношений, соответ- 
ствующих жизни и почерпнутых из нее. При формали- 
стическом разложении темы исчезает эта реальная за- 
висимость, эта интеграция целого, а изолированные 
кирпичи не могут, конечно, раскрыть тайну архитектур- 
ного замысла постройки. Однако этот трюк лишает мо- 
тив эстетического и содержательного значения, что и 
соответствует проповедям новых формалистов. 

Путем к принижению содержательной, тематической 
стороны произведения, — принижению, цель которого до- 
казать, что вся суть произведения в его форме, стано- 
вится для новых формалистов целая серия еще менее 
убедительных рассуждений. 


3 


Мы стремились дать позитивную критику новой 
школы формалистов. Вопрос о том, может ли диалек- 
тический материализм перенимать определенные науч- 
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ные результаты этой школы, имеет не только Теорети- 
ческое значение: тут речь идет о воспитании писателя — 
и не только в новом социалистическом обществе, — пи- 
сателя-бойца, для которого эстетика перестает быть 
чистым анализом, служащим для раскрытия некой аб- 
страктной «правды», а становится наукой, помогающей 
совершенствовать орудия изменения мира, создавать 
искусство, общественно активное, ведущее вперед. 


1934 


11 Зак. 514 


Курт Конрад 


ЕЩЕ РАЗ О ДИАЛЕКТИКЕ СОДЕРЖАНИЯ 
И ФОРМЫ ' 


Уже в то время, когда мы отдали в печать статью, 
в которой содержатся размышления марксиста о новом 
формализме, наша аргументация оказалась недостаточ- 
ной: Ян Мукаржовский опубликовал «опыт разбора и 
анализа развития поэтической структуры» на материале 
«Возвышенности природы» Полака, а другой привер- 
женец структурализма — Роман Якобсон — напечатал 
свою лекцию под названием «Что такое поэзия». 

Несомненно, разбор Мукаржовским «Возвышенностн 
природы» Полака представляет для структурализма шаг 
вперед на пути к диалектически-материалистическому 
изучению литературы. Мукаржовский отвергает тот ме- 
тод, который «принимает во внимание только связь ли- 
тературных произведений с внелитературными рядами и 
интерпретирует эту связь лишь как одностороннюю зави- 
симость литературы от них» (то есть вульгарно-механи- 
стический материализм), так же как и «рассмотрение 
поэтической структуры изолированно от всех внешних 
зависимостей» (идеалистический формализм). Он опре- 
деленно считает (и в этом прогресс по сравнению с его 
прежними работами) литературу социальным явлением 
не только потому, что «она существует в сознании опре- 
деленных коллективов», но и в силу того, что «поэтиче- 
ское произведение имеет характер знака, посредника 
между двумя сторонами — субъектом, подающим знак, 
и объектом, знак принимающим, как членами опреде- 


1 Публикуется по изданию: К. Копга4, 24уагпе экщебпоз+, 
РгаПа, 1963, впервые напечатана в журнале «ЗНеа!зКо», 1934, № 3. 
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ленного коллектива» ‘(социальное воздействие художе- 
ственного произведения). 

Но тот способ, которым Мукаржовский аргументи- 
рует подобное социальное понимание литературы, пока- 
зывает, что он до сих пор в плену гносеологического 
идеализма. Мы снова встретимся тут с релятивистским 
пониманием общественного целого, являющегося струк- 
турой автономных, но в целом взаимовлияющих рядов; 


хотя отдельные ряды и составляют иерархическую 
структуру, но доминанты этой иерархии меняются, не 
являются постоянными и предстают как равноценные 


силы. Мукаржовский и здесь, как и в прежних работах, 
признает только связи между отдельными рядами и не 
видит в экономике закономерную необходимость, кото- 
рая и определяет все остальное. О том, что эта «ложная 
тотальность» не остается в рамках релятивизма, а кло- 
нится в сторону идеализма, свидетельствует то, что Му- 
каржовский считает меньшим злом идеалистический фор- 
мализм, чем механистический материализм; в то время 
как последний совершенно упускает из виду имманент- 
ное развитие литературы, при изолированном изучении. 
поэтической структуры «раскрывается хотя бы единая 
линия развития самой литературы, пусть и оторванная 
от ее связей с действительностью». Здесь мы находим 
в еще более чистом виде, чем в предыдущих работах, 
изоляцию имманентного развития поэтического ряда от 
его общественной почвы. Идеалистическое понимание 
общественного целого мешает и попыткам Мукаржов- 
ского диалектически подойти к этому вопросу: его раз- 
бор отношения внутренних мотивировок в литературном 
произведении (с точки зрения развития поэтической 
структуры) к внешним импульсам, идущим со стороны 
общества, не диалектичен, а, скорее, механистичен: 
«Поэтическая структура, которую мы имеем перед собой, 
с одной стороны, зависит от имманентного развития на- 
циональной литературы, а с другой — находится под 
влиянием тенденций общественного развития». 
Мукаржовский и в этой работе еще не преодолел по- 
нятия «внешнего вмешательства» общества в имманент- 
ное развитие литературного ряда. Он не может допу- 
стить мысли, что концепция отношения экономики и 
идеологии, которая считает экономику доминантной, во- 
все не снижает поэтическое произведение и не сводит его 
к роли копии и пассивного отражения действительности; 
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он представляет себе это отношение только как 
механическую причинную подчиненность в понимании 
Тэна!, которую он совершенно справедливо отвергает; 
ему неведомо диалектическое соотношение экономики и 
идеологии, которое одно только и может быть надеж- 
ным путеводителем в области истории литературы. 

Мукаржовский сводит социологическое понимание 
литературы, как оно существовало до структурализма, 
к механистическому материализму, а тогда опровергнуть 
его уже не представляет труда; диалектический мате- 
риализм остался ему недоступным. 

Мы уже говорили о том, что «ложная тотальность» 
проистекает из отрыва определенной социальной области 
от ее подлинного творца, общественного индивидуума. 
В новой работе Мукаржовского эта сторона выступает 
еще более ощутимо и даже проявляется совершенно 
фетишистское обожествление «связной линии разви- 
тия», слепого закона эволюции, беспомощным и полно- 
стью детерминированным орудием которого является 
поэтический индивидуум. Подлинный общественный че- 
ловек, который сам творит свою историю и именно та- 
ким образом становится сам элементом исторической 
необходимости, — этот активный человек, активный поэт 
уступает в таком случае место слепой «логике разви- 
тия», не говоря уже о том, что Мукаржовский ищет эту 
логику не там, где она диалектически осуществляется, 
то есть в экономике, а там, где она отражается, — в 
идеологии. Творчество Полака определяется, по его мне- 
нию, тем, что «развитие чешского стиха в данный мо- 
мент требовало ритмической дифференциации», а также 
«стремлением привлечь к национальной идее высшие 
классы с помощью эксклюзивной поэзии». Диалектиче- 
ский материализм отвергает «имманентное развитие» 
любого идеологического ряда и его мистическую «логику 
развития» и находит закономерности литературного раз- 
вития в его глубоких корнях, в том, как творческий ип- 
дивидуум реагирует на данное состояние в литературе 
согласно условиям, определенным в конечном счете со- 


' «Мы пришли к выводу, что литературное произведение яв- 
ляется не только игрой образотворчества, плодом  разгоряченной 
фантазии, но и копней нравов окружающего общества, и признаком 
определенного душевного состояния» (И. Тэн, Введение к «Истории 
английской литературы»). — Прим. автора. 
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стоянием производительных сил и классовой позицией 
самого индивидуума. 

Однако если мы все же можем, несмотря на пере- 
житки идеализма, оценивать последнюю работу Мукар- 
жовского как шаг на пути к диалектическому материа- 
лизму, то этого никак нельзя сказать о лекции Якоб- 
сона, идеалистические парадоксы которой сходны с 
мыслями Шкловского, выраженными в «Теории прозы» 
«Ни Тынянов, ни Шкловский, ни Мукаржовский, ни я 
не провозглашаем замкнутость искусства, а показываем, 
что искусство является частью социального здания, эле- 
ментом, связанным с другими элементами, элементом 
изменчивым, потому что мы постоянно наблюдаем диа- 
лектику в отношении искусства к остальным участкам 
социальной структуры. То, что мы подчеркиваем, — это 
не сепаратизм искусства, а автономность эстетической 
функции». Мы уже приводили аргументы для опровер- 
жения этой «ложной тотальности». Здесь достаточно 
подчеркнуть то, что в лекции Якобсона идеалистическая 
позиция автора выражается в категорическом отделении 
поэтического слова от действительности: «В чем же про- 
является поэтичность? В том, что слово ощущается как 
слово, а не только как представитель обозначенного 
предмета или как взрыв эмоций. В том, что слова и их 
строение, их значение, их внешняя и внутренняя форма 
не являются только безразличной ссылкой на действи- 
тельность, а приобретают собственный вес и значение». 
Мы уже говорили о том, почему мы считаем отрыв зна- 
чения слова от обозначенного предмета столь же явной 
идеалистической ошибкой, как и отрыв определенной 
сферы общественной деятельности от общественного 
«деятеля». И лекцию Якобсона мы, несомненно, не мо- 
жем расценивать как шаг по пути к материалистической 
диалектике. 


1934 


Ладислав Штолл 


ОТ ОБОБЩЕНИЯ К ДЕГУМАНИЗАЦИИ 
ЭСТЕТИКИ` 


Проблема роли личности в художественном произве- 
дении, которой отдали дань натуралисты, по существу, 
тесно связана со взглядами «новой критики» в США. 
Трактовка этой теории, разработанной Пражской струк- 
турной школой в 1940 году, также нашла свое отраже- 
ние в работах бывших членов Пражской школы струк- 
туралистов Р. Якобсона и Р. Уэллека. 

Понимание структуралистами взаимоотношения лич- 
ности и художественного произведения сформулировал 
кратко и в общих чертах Ян Мукаржовский в статье 
«Традиция формы», написанной в 1940 году для сбор- 
ника, посвященного памяти Арне Новака. Эту статью я 
уже рассматривал с точки зрения ее методологических 
посылок. Говоря о том, что структуралист понимает под 
словом «форма», Мукаржовский отверг это понимание, 
назвав его «наследием романтического индивидуализ- 
ма». Это толкование, по его словам, «усматривает в 
форме единственно возможную организацию всех эле- 
ментов и частей художественного произведения: данное 
содержание требует именно этой, а не другой формы, и 
оба — содержание и форма — являются единственно воз- 
можным выражением личности автора». Структуралист 
это понимание отвергает потому, что он хотя и «пости- 
гает изменяемость формы, но постичь закономерность 
развития этой изменяемости не может, так как взаимо- 
связь развития отдельных индивидуумов можно устано- 


1" Гада: з1ау 51011, О4 озобпёптит К одНаз&т! е${еНКу, «О {таг 
а $тгиКиги у $1оуезпёт итёп!», Ргава, 1966, з4г. 125—144. 
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вить только в материальной и духовной сферах, оказы- 
вающих влияние на становление индивидуума, а не в 
самой форме». 

Из цитированных отрывков видно, что структуралист 
включил сферу материальных и духовных влияний, 
оказывающих воздействие через творческий субъект и 
на форму художественного произведения, в категорию 
незакономерной изменяемости; закономерная изменяе- 
мость, как мы уже видели, существовала для него 
лишь внутри имманентного ряда самодвижений струк- 
туры. 

В этой связи возникает вопрос, как, собственно, 
структурализм представляет себе творческую индиви- 
дуальность художника. Характерно, что в принципи- 
альных формулировках он избегает понятия «творческая 
индивидуальность», «творческая личность» (хотя он 
этими понятиями обычно пользуется). Это звучит для 
него романтически: в такой формулировке индивидуаль- 
ности автора структурализм усматривает «индивидуа- 
лизм»; впрочем, это вытекает из его понимания сверх- 
личной эстетической структуры, в которой историческая 
роль личности, по существу, игнорируется. Эти размыш- 
ления, субъективно касающиеся творческих моментов 
зарождения художественного произведения, вскрывают 
принципы количественного анализа литературоведче- 
ского метода структурализма. На это явление, вы- 
званное стремлением сделать литературоведение точ- 
ной наукой, обратил внимание Завиш Каландра в уже 
цитированной рецензии на статью о М. Зд. Полаке. 
И хотя я не согласен с некоторыми формулировками 
статьи, в особенности с характеристикой социальной 
личности, я все же считаю, что Завишу Каландре уда- 
лось постичь одну из самых типичных черт структурного 
подхода к материалу. 

«Индивидуум, — говорит Каландра, — который реаги- 
рует на отношения, существующие среди людей, живу- 
щих в классовом обществе, по методу д-ра Мукаржов- 
ского, — совершенно исключен и устранен из поля 
зрения литературной критики. Действительно, в этой кон- 
цепции, которая в мельчайших деталях своего анализа 
стремится быть математически точной и в каждом своем 
синтезе кристально однозначной, в этой концепции, на- 
правленной на тоге сеоте{г!со, чувствуется страх перед 
индивидуумом, перед творческой личностью: перед этим 
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непостижимым зверем с его тысячью прихотей, страхов, 
достоинств и недостатков — с легионом совершенно спе- 
цифических свойств, которые никак не удается поме- 
стить в рамки точных образцов «автономного» литера- 
турного развития и которые можно изучать только в 
конкретных рамках определенного общества, его эконо- 
мической структуры и классовой борьбы. Можно испы- 
тывать страх перед индивидуумом, разрушающим кру- 
ги, — но кто ему поддастся, тот окажется заколдован- 
ным неоправданными абстракциями и будет вынужден 
обратиться к мистическим гипотезам. Только тот, в ком 
живет совершенно иной страх, Погог уасиЁ, страх перед 
пустыми воздушными замками неоправданных абстрак- 
ций, беспредельно соблазнительных для человеческого 
интеллекта, — только тот сумеет найти и успешно ис- 
пользовать надежные методы и в истории литературы. 
Однако ему придется отвергнуть идеалистическое «им- 
манентное развитие, любые идеологические ряды и их 
мистическую «логику развития», и он станет искать за- 
кономерности развития литературы в ее социальных 
предпосылках, когда индивидуум оценивает литератур- 
ный процесс, исходя из условий, определяемых в конеч- 
ном итоге существующим состоянием производительных 
сил и его классовой позицией. 

Такой метод, который будет не чем иным, как рас- 

пространением принципов исторического материализма 
на литературное творчество, даст в большинстве кон- 
кретных случаев иные результаты, чем метод д-ра Му- 
каржовского» '. 
_ Вследствие такого абстрактного подхода, на который 
обратил внимание Каландра, Ян Мукаржовский во вто- 
рой половине 30-х годов пришел к следующему утверж- 
дению: 

«Даже «я», субъект, который хотя и различными спо- 
собами, но в каждом произведении как-то проявляется, 
тождествен с какой-то конкретной психофизической ин- 
дивидуальностью и даже не с авторской. Это точка, к 
которой стремятся и в расчете на которую строится все 
художественное произведение. Но на эту точку может 
быть спроецирована и любая личность, как восприни- 


17. Ка!ап4дга, О шеюди Шегагиг Ш${оте, «ТуогЬа», 1934, 
з4г. 102. 
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мающего, так и автора (сопереживание произведения 
воспринимающим). 

Этим для структурной эстетики намечен путь к ре- 
шению проблемы индивидуальности в искусстве: проб- 
лемой генезиса личности автора эстетика занимается 
меньше, чем проблемой индивидуальности в художе- 
ственном творчестве, в развитии структуры художе- 
ственного произведения. 

Однако структурная эстетика не только освобождает 
художественное произведение от этой зависимости, само 
искусство, по словам структуралистов, находясь под 
властью эстетической функции, «в значительной степени 
изолировано от действительности и избавлено от пря- 
мого активного отношения к формам и тенденциям об- 
щественного сосуществования» в смысле знаменитой 
формулы Канта «4аз п\{егеззе]озе \Уор|ееЁ!аПеп» '. 

Из такой концепции логически вытекает требование 
пересмотра взаимоотношений не только между автор- 
ской индивидуальностью и искусством, но и между об- 
ществом и искусством; отсюда вытекает и как бы про- 
граммное пренебрежение к идеологической и социологи- 
ческой стороне художественного произведения. Поэтому 
при конкретно-критической оценке отдельных личностей 
(ибо такой оценки в конце концов нельзя избежать 
даже там, где идет простой перечень имен) структура- 
лист ставит в один ряд такие фигуры, как Дурих и Ван- 
чура, ни словом не обмолвившись об их идеологической 
позиции в общественной жизни и классовой борьбе, ко- 
торая, вполне понятно, не может не отражаться и на 
эстетической оценке. 

И точно так же, как структуралист не представляет 
исторически-конкретно творческую личность художника, 
так он и не представляет себе — а это логически выте- 
кает — конкретное историческое общество. Если он ут- 
верждает, что его не интересует генезис личности ав- 
тора, то он тем самым одновременно говорит о том, что 
его не интересует и генезис социальных условий, кото- 
рые легли в основу предмета его исследования. 

И если творческий субъект, индивидуальное созна- 
ние структуралист рассматривает как простую тбчку, то 
нечто аналогичное он допускает и с коллективным 


1]. Микагоузку, ЕчеНска {ипКсе а ефеНска погта |ако 
зос1а1п1 ГаК+, Ргава, 1935, э4.. 19. 
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сознанием. «Коллективное сознание, — писал Мукаржов- 
ский в статье «Эстетическая функция и эстетическая 
норма как социальный факт», — мы не выводим из пси- 
хологической реальности... и даже не понимаем под 
этим словом простое обозначение суммы элементов, об- 
щих для отдельных состояний индивидуального созна- 
ния. Коллективное сознание является фактом социаль- 
ным, его можно определить как место существования 
(подчеркнуто мною. —/Л. Ш.) отдельных систем, явле- 
ний культуры, какими являются язык, религия, наука, 
политика ит. д.» '. 

Следовательно, речь идет о сознании не как об 0соз- 
нанном бытии, но как о месте, в котором находятся 
взаимосвязанные развивающиеся ряды структур, где су- 
‚ществует культура как «структура структур». Вполне 
понятно, что, как только у структуралиста созревает та- 
кое внеисторическое, абстрактное представление о лите- 
ратуре и культуре вообще, он начинает рассматривать как 
величайшее завоевание своей теоретической концепции 
понятие «художественного произведения как знака». 

«Понятие художественного произведения как зна- 
ка, — писал Мукаржовский в 1940 году, — именно благо- 
даря тому, что произведение утрачивает свою однознач- 
ную зависимость от личности автора, открывает эстетике 
широкую перспективу для решения проблемы индивиду- 
альности в искусстве». 

На самом же деле вследствие такого понимания ху- 
дожественного произведения структурная эстетика ока- 
залась в безвыходном тупике. 

Способ мышления структуралистов, использующих 
количественный и математический анализ, превратил 
исторически-конкретную авторскую личность в про- 
блему, а конкретно-исторические общественные отноше- 
ния — в сумму‘ сверхличных функций, показателей ин- 
дивидуальности. Этот метафизический способ мышления 
оказался ‘неспособным диалектически рассмотреть под- 
линную действительность, то есть человека в обществе 
и общество в человеке, в конкретной исторической об- 
становке. Без познания и понимания этого факта какие- 
либо усилия в создании науки об искусстве, новой эсте- 
тики певозможны. 


1]. МикагоузКу, Езейска ГипКсе а ез{еИсКА погта ]аКо $0- 
ста!п! ЁаКё, Ргара, 1935, $4г. 19. 
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Уже одно понимание личности как ключа познания 
«изменчивости формы», называемое структуралистами 
‚«индивидуалистическим», показывает всю глубину их 
непонимания сущности данного вопроса. 

Такой способ понимания и критики «индивидуализ- 
ма», а аналогично и «субъективизма» в литературоведе- 
нии характерен для формалистических литературно- 
теоретических тенденций на Западе, и особенно для 
представителей неокритической американской школы, 
борющейся якобы за то, чтобы исследования литера- 
туры были лишены оков «индивидуализма» и «субъекти- 
визма». Интересно, что этими же вопросами занимается 
и Роберт Вейман в книге «Новая критика» и развитие 
буржуазного литературоведения», где рассказывается 
о том, как уже в начале двадцатых годов, например, 
Т. С. Элиот выступал против «индивидуалистических» 
методов интерпретации, подчеркивая, что точная оценка 
художественного произведения возможна только тогда, 
когда мы смотрим на него как на безличный предмет. 
По словам Элиота, «не поэт, не его психология или жиз- 
ненный путь, а само произведение стоит на первом пла- 
не. Внимание критика соответственно должно быть на- 
правлено не на субъективные предпосылки творческого 
процесса, а на его поэтико-языковой результат» 1. 

«Этот новый взгляд, — говорит Вейман, — на творче- 
скую роль поэта Элиот обозначает как «теорию безлич- 
ности в поэзии». Как теоретический постулат она, не- 
сомненно, означает решительный и оправданный обход 
литературоведческого течения, ориентирующегося на био- 
графию и психологию автора. Однако в литературно- 
критической практике эта теория у Элиота и его учени- 
ков привела к результатам, не столь уж определенным». 
Даже если в этой связи мы мысленно отрешимся от 
критики гносеологических предпосылок рассматривае- 
мой теории, практические литературно-критические вы- 
воды все равно нам покажутся «в высшей степени проб- 
лематичнымих 2. 

Вейман критикует, далее, теорию деперсонализации 
Элиота, которая «сводит поэта до «автомата», бессозна- 
тельно и по-глупому зашифровывающего свою поэму», 


ГР. Вейман, «Новая критика» и развитие буржуазного лите- 
ратуроведения, М., «Прогресс», 1965, стр. 86. 
2 Там же, стр. 87. 
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И указывает, что критика Элиотом художественного 
«субъективизма» переходит в наступление против твор- 
ческого субъекта и это наступление ведется под таким 
антигуманистическим лозунгом, какой характерен для 
одного из основателей неокритической школы Хьюма, 
выступившего с полемикой, направленной против «этого 
бастарда — личности» '. 

Я не касался бы этой проблемы, если она все еще 
не была бы актуальной и теоретическая неясность в 
этих вопросах не мешала бы правдивому, прежде всего 
историко-биографическому раскрытию сущности нашего 
современного искусства. 

Программно-боевое отрицание необходимости изуче- 
ния роли личности, социально-идеологических и эстети- 
ческих условий возникновения художественного произ- 
ведения — все это еще свойственно некоторым молодым 
историкам литературы. 

Характерно, что иные воспитанники структурной 
школы, в особенности самые молодые, просто не умеют 
подняться над искусственной сферой сложных логиче- 
ских построений структурализма и пытаются в новых 
выражениях защищать старые позиции. Примечательна, 
например, такая. формулировка: «Все еще забыватот, что 
при разборе произведения (имеется в виду литературно- 
теоретический разбор. —.Т. Ш.), точно так же как при 
обычном читательском восприятии, имеют дело с факто- 
ром, существующим объективно, вне зависимости от ав- 
тора и психологического процесса, который привел к 
его «неожиданному» возникновению, следовательно, не 
с дуализмом субъективного представления и его сло- 
весной формы. Подход к этому вопросу лингвистов для 
нас поучителен именно потому, что в случае необходи- 
мости можно не прибегать к разбору внутреннего субъ- 
ективно-психологического генезиса произведения, то есть 
области весьма трудноконтролируемой (естественно, 
иначе обстоит дело с объективными социальными прелд- 
посылками возникновения произведения») 2. 

Как расценивать утверждение, что художественное 
произведение существует объективно, отделенное от ав- 
тора и психологического процесса, который вел к его 


гр. Вейман, «Новая критика» и развитие буржуазного лите- 
ратуроведения, М., «Прогресс», 1965, стр. 86. 
М. СегуепКа, О уугпати Гогту, «СезКоз1оуепзКа гиз1зИКа», 
1962, в. 3, эёг. 601. 
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«неожиданному» возникновению, а не «в дуализме субъ- 
ективного представления и его словесной формы»? Это 
значит, что литературное произведение, существующее 
вне зависимости от автора и психологического процесса, 
по своей форме относится к категории явлений «объек- 
тивного существования», в то время как «психологиче- 
ский процесс» возникновения произведения, «внутренний 
субъективно-психологический, с трудом контролируе- 
мый генезис произведения», к этой категории не от- 
носится. Однако эти выводы ошибочны. Уязвимость их 
эстетических посылок заключается в непонимании того, 
что для марксиста-теоретика и исследователя литера- 
туры даже сам процесс «внутреннего субъективно-пси- 
хологического генезиса произведения» существует объ- 
ективно, так же как «словесная форма произведения» 
или объективные социальные предпосылки его возникно- 
вения '. 

При изучении вопросов искусства объективной дей- 
ствительностью являются не только материал или лишь 
одни социологическо-экономические показатели, обу- 
словливающие появление художественного произведе- 
ния; объективное существование по отношению к иссле- 
дователю мы признаем и за психическим состоянием 
художника, создающего произведение, или за психиче- 
ским состоянием того, кто воспринимает искусство (зри- 
тель, читатель, слушатель). Художник-создатель, точно 
так же как и воспринимающий художественное произ- 
ведение, представляет собой единство естественно-био- 
логических и социально-исторических факторов, причем 
решающей является социальная сущность человека. Та- 
кой подход к литературоведческому исследованию не 
имеет ничего общего ни с индивидуализмом, ни с субъ- 
ективизмом. Речь идет не об исследовании структуры 
художественного произведения, так называемых «объек- 


1 Понятне «субъективный» может иметь несколько значений, ко- 
торые не все можно здесь проанализировать. В этой связи следует 
понимать «субъективный» как отнесение пснхических явлений и про- 
цессов к определенному субъекту (личности), что, однако, не нахо- 
дится в противоречии с утверждением о том, что для исследователя 
психические процессы существуют объективно и могут изучаться 
объективно (то есть независимо от субъекта исследователя). Если 
бы это было иначе, не могла бы существовать научная психология, 
которая все же занимается исследованием психических процессов 
творческой деятельности как определенной формой объективной дей- 
ствительности. — Прим. автора. 


333 


тивно» данных эстетических ценностей, независимых от 
социально-исторических процессов, речь идет об иссле- 
довании формы и содержания в их единстве, об исследо- 
вании процессов, способствовавших возникновению ху- 
дожественного произведения, благодаря которым это 
произведение оказывает в свою очередь влияние на эти 
процессы, речь идет, далее, об изучении способов и 
средств, при помощи которых художественные произве- 
дения отражают окружающий мир и оказывают на него 
влияние. Именно это является главным в марксистском 
искусствоведении. Марксисты принципиально расходятся 
со структуралистами в понимании «объективности» 
предмета литературоведческого исследования. 

Понятие объективности существования у структура- 
листов означает независимость исследуемого предмета 
от субъекта, от социально-исторического процесса; озна- 
чает исследование художественного произведения как 
естественного продукта. 

Субъект для них становится простым показателем 
популярности художественного произведения. Поэтому 
внимание к социально-психологическим процессам, к 
субъективным условиям возникновения художественного 
произведения, обращение к творческой личности струк- 
туралист считает «субъективизмом» и «индивидуализ- 
МОМ». 

В этом смысле понятие «объективности» предмета 
литературоведения ведет к игнорированию структурали- 
стами значения творческого процесса у художника и 
роли общества в художественном произведении; к отри- 
цанию того факта, что научное исследование художе- 
ственного произведения выражается в комплексном под- 
ходе как к творческому процессу, этой составной части 
общественного развития, так и к самому художествен- 
ному произведению как продукту творческой деятель- 
ности художника, от него в какой-то мере не завися- 
щего. В художественном произведении мы встречаемся 
с предметом эстетического исследования как исследова- 
ния социологического и психологического. И если это 
исследование предпринимает марксист, он приступает 
к делу с сознанием существующих взаимосвязей; он не 
монополизнрует, не устанавливает произвольных иерар- 
хических аспектов, действует не как сектант, придержи- 
вающийся своих узкопрофессиональных взглядов, а как 
коллективист. 
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Идеалистическая философия, которая, как мы уже 
видели на примере ее неокантианской ветви, подошла 
к концепции бессубъектного сознания, как правило, 
проецирует понятие личности на понятие сознания, . от- 
торгнутого от бытия, и не понимает, что сознание не мо- 
жет быть ничем иным, кроме как осознанным бытием. 
Это отторжение духа от конкретно-исторического инди- 
видуума ведет к отрыву социального сознания от кон- 
кретной социальной истории и приводит к объективист- 
скому абсолютизированию сознания как закрытой, им- 
манентно развивающейся сферы. 

Кажущейся противоположностью этого объективист- 
ского направления выступает в буржуазном искусство- 
ведении другое субъективистское направление, для 
которого характерно интроспективное психологизиро- 
вание (сюда относятся и различные неофрейдистские 
школы). 

Однако исторический опыт показывает, что оба эти 
направления идеологически смыкаются. Таким образом, 
хотя они и взаимно противоположны, их объединяет и 
общая черта — отрыв сознания от социально-историче- 
ского процесса: в одном направлении это проявляется в 
поисках биологического я, в другом — в поисках пред- 
мета абстрагированного сознания. Поэтому марксист- 
ская наука об искусстве отвергает не только эту — анти- 
психологическую, но и другую — психологическую абсо- 
лютизирующую концепцию [. ..] | 

Человек как сознательный субъект, являющийся 
продуктом общества, его материальной и духовной куль- 
туры, передающейся из поколения в поколение, является 
основным фактором социально-исторического процесса. 
В этом смысле каждый сознательный субъект является 
личностью, участником, «пайщиком» исторического про- 
цесса, хотя не о каждом можно говорить как об истори- 
ческой личности. Все зависит от силы влияния личности 
на социально-исторический процесс. 

Тут возникает вопрос 0б отношении личности к 
ее произведению и произведения к личности его созда- 
теля. 

Понимание этого отношения в теории и истории ис- 
кусства во многом отличается от понимания его в исто- 
рии естественных наук. Теоретик и историк искусства 
при изучении художественного произведения большее 
внимание уделяет изучению индивидуальности авто- 
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ра, его биографии, психологии и идеологии, чем, напри- 
мер, историк естественных или технических наук. Ис- 
торика физики, например, жизнь Ньютона интересует 
лишь отчасти, для него важнее показать, какие объек- 
тивные законы он открыл. Последователи объективист- 
ских научно-литературных направлений, каким является, 
например, структурализм, идут еще дальше. Они, при- 
держиваясь приведенного выше сравнения, не историки, 
но они хотят быть естествоведами, они видят в художе- 
ственном произведении и вообще в искусстве, как и в 
естественных науках, искусственный вымысел как ка- 
кой-то естественный продукт, и художественное произ- 
ведение они хотят изучать только как естественный про- 
дукт. Поэтому они отрицают, как мы уже видели, значе- 
ние личности и открыто провозглашают свои методы 
родственными методам естественных наук. 

Пока последователи формализма, подобно О. М. Бри- 
ку, отвергали понимание поэтического произведения как 
человеческого документа, представляющего интерес для 
автора, его жены, родственников, знакомых и маньяков, 
страстно ищущих ответ на вопрос: «Курил ли Пуш- 
кин?» !, пока они отказывались рассматривать поэти- 
ческое произведение только как частный человеческий 
документ, они были правы, так как справедливо ви- 
дели, что социальную роль поэта нельзя понять, исходя 
из анализа только его индивидуальных качеств и при- 
вычек. Как только они отказались видеть в поэте со- 
циально-историческую личность, проявляющуюся в ин- 
дивидуальности художественного творения, и обратили 
свое внимание исключительно на нсследование процес- 
сов художественного ремесла, они подошли к логике, 
приведшей того же Брика к абсурдному утверждению:. 
«Если не было бы Пушкина, „Евгений Онегин“ все рав- 
но был бы написан. Америка была бы открыта и без 
Колумба» 2. 

Ошибка формалистов заключается в том, что они не 
сознают или не хотят осознавать, что материал, который 
исследует ученый-естественник, существенно отличается 
от материала, исследуемого литературоведом или искус- 
ствоведом. Предмет исследования ученых-естественни- 


ГО. М. Брик, Так называемый формальный метод, «ЛЕФ», 
1923, № 1, стр. 213. 
2 Там же, 
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ков относится, по существу, к сфере знаний ученого об 
объективном мире, в то время как материал литерату- 
роведов — произведение художника — уходит своими 
корнями не только в его представление о мире, но и в 
его осознание самого себя, то есть зависит прежде всего 
от отношения собственного я художника к жизни, миру 
и обществу и поэтому отмечено его глубокой субъектив- 
ностью. Поэтому творческий вклад художника в отли- 
чие от результатов творческого вклада ученого непо- 
вторим. 

Если бы рано умерли Пушкин, Толстой и Бальзак, 
не было бы ни «Евгения Онегина», ни «Войны и мира», 
ни «Человеческой комедии». Но если рано скончались 
бы Колумб, Ньютон и Менделеев, Американский конти- 
нент, бесконечно малые величины и периодическая си- 
стема элементов все равно нашли бы своих первооткры- 
вателей. 

Следовательно, для полного понимания бесконечно 
малых величин или периодической системы элементов 
не нужно знать или изучать биографию, психологию, 
идеологию, самосознание их создателей, в то время как 
исследователь истории искусства не может полностью 
понять характер, внутренние закономерности, содержа- 
ние и форму художественного произведения, используя 
деперсонализированный аналитический подход. Нельзя 
себе также представить, что можно полностью понять 
смысл, значение, содержание и форму произведений 
Франца Кафки без научного знания его биографии. При 
этом, конечно, нельзя отрицать, что литературовед 
может открыть много нового на основе изучения 
самого произведения. Но такое изучение дает только 
частичный ответ на вопросы, которые ставит перед 
нами литературное произведение как социальный 
факт. 

Выступление против биографического метода, если 
оно направлено против механического собирания био- 
графических фактов, без учета их важности, борьба про- 
тив стремления придать каждой биографической детали 
теоретико-познавательное зпачепие... — все это, безу- 
словно, не лишено оснований. Более или менее хаотич- 
ное нагромождение фактов, которых у позитивистов 
было более чем достаточно, явилось для современного 
научного литературоведения серьезной преградой на 
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пути к правдивому познанию сущности литературного 
явления. | 

Причина дискредитации биографического метода не 
в обращении к фактам, не в самих фактах, а в неспо- 
собности их правильной оценки. Несомненно, что кру- 
шение биографизма явилось в первую очередь след- 
ствием ложной философской и методологической кон- 
цепции. Если литературовед не исходит из правильных 
идейных предпосылок, то даже самое тщательное рас- 
смотрение фактов не может его ни на шаг приблизить 
к правдивому познанию жизни. Именно поэтому пози- 
тивистская методология как методология буржуазная не 
была способна что-либо дать исследователю общества. 
И здесь можно только идеологическими интересами 
объяснить тот факт, почему позитивизм в своей высшей, 
неметафизической стадии в первую очередь отказы- 
вается от своего прежнего позитивистского уважения 
к фактам, затем от идеалистической метафизической 
сущности своей методологии. 

Марксистское понимание социально-психологического 
исследования, под которым я подразумеваю исследова- 
ние психологии личности как продукта общества, пред- 
полагает бережное отношение ко всем фактам, в том 
числе и биографическим, обусловливающим рождение 
личности, которая является посредником между художе- 
ственным произведением и социально-историческими 
процессами. Выпустить из поля зрения исследования 
творческую личность и ео 1рзо'! социальную историю — 
значит выпустить цепь, реально связывающую художе- 
ственное произведение с историко-общественным дея- 
нием, сделать шаг, который, если логически продолжить, 
приведет к дегуманизации теории и эстетики лите- 
ратуры. 

Н. И. Балашов в статье о «Лорелее» Брентано ? пра- 
вильно утверждает, что так называемый структурный 
анализ все более и более открыто выступает против ис- 
торико-литературного изучения произведений, все яв- 
ственнее стремится лишить литературоведение его гу- 
манного характера. Эту тенденцию Н. И. Балашов де- 


' Тем самым (лат.). — Прим. перев. 
1Н. И. Балашов, Структура стихотворения Брентано «Ло- 
релея» и неформальный анализ, «Филологические науки», 1963, 
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монстрирует на опубликованной в болгарском жур- 
нале «Язык и литература» (1961, № 2) статье Р. Якоб- 
сона. Статью Р. Якобсона Н. И. Балашов рассмат- 
ривает как прнмер типичного формального анализа, 
за которым скрывается стремление лишить филологию 
характера гуманитарной науки и в определенной сте- 
пени дегуманизировать самое поэзию. Анализу Якоб- 
соном стихов Ботева он противопоставляет свой анализ 
стихотворений Элюара, демонстрируя тем самым диа- 
метральное расхождение обеих интерпретаций. Балашов 
приходит к выводу, что к изучению структуры поэтиче- 
ского произведения необходимо подходить с историче- 
ских позиций. Я касаюсь этих вопросов потому, что в 
Чехословакии мы иногда еще и теперь слышим выска- 
зывания, в которых, хотя и с определенными оговор- 
ками, защищаются «антипсихологические», «антиидео- 
логические» структуралистские позиции и отрицается 
роль изучения биографии [...]. В этих высказыва- 
ниях не делается различия между марксистским пони- 
манием биографии как генезиса творческой личности и 
произведения и биографией, понимаемой позитивистски, 
биографией как набором некритически собранных фак- 
тов, часто анекдотического характера, над которыми ра- 
ботал мелкобуржуазный идеолог, занимающийся био- 
логизацией и морализацией фактов и не имеющий даже 
представления о действительных скрытых мотивах чело- 
веческих поступков, творческой деятельности, о соотно- 
шении социологни, психологии и идеологии, о формах 
индивидуального и общественного сознания. 

В мировой науке типичным представителем такого 
вульгарного биографизма является так называемый 
«новый психографический метод», распространенный в 
литературоведении США, представителем которого стал 
профессор Бостонского университета Эдвард Ваген- 
кнехт [...]. 

Если каждое значительное художественное произве- 
дение может быть крайне субъективным по содержа- 
нию, то этого нельзя сказать о естественнонаучном 
открытии, даже если оно и явилось бы делом крупной че- 
ловеческой личности. Поэтому искусствовед видит в ис- 
следовании генезиса творческой субъективности одну из 
возможностей понять и объяснить произведение ис- 
кусства. Тот факт, что нам неизвестна биография 
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Шекспира ', нужно расценивать как препятствие на пути 
более глубокого познания, как одно из белых пятен на 
карте литературоведческого исследования, а не как бое- 
вой аргумент формалистической концепции, помогаю- 
щий абсолютизировать пусть даже самый обоснованный 
научный факт. 

С другим в определенном смысле аналогичным во- 
просом мы встречаемся в работе Феликса Водички, по- 
священной пособию Б. Вацлавека по литературному 
воспитанию. 

«Вся книга, — говорит Водичка, — построена на 
предположении, что знание личности автора определяет 
наше отношение к произведению. Возникает вопрос, при- 
годна ли для литературного воспитания эта точка зре- 
ния, не уводим ли мы читателей возвеличиванием лич- 
ности автора от автономных и общественных ценностей 
литературных произведений, абстрагированных от авто- 
ров» 2. Я не отрицаю относительную правоту точки зре- 
ния Водички. Но речь идет о том, что Водичка не при- 
дал достаточного значения тому факту, что обращение 
к личности создателя художественного произведения мо- 
жет помочь правильно понять литературу и искусство. 
Если такое понимание возьмет верх над отношением 
к самому произведению, то это, естественно, нанесет 
вред воспитательной функции искусства. Обе эти сто- 
роны взаимно объясняют друг друга, причем «художе- 
ственное произведение, — как постоянно подчеркивал 
Неедлы, — является решающим фактором оценки каче- 
ства. Однако это не артефакт, независимый от лично- 
сти, это продукт индивидуальности как основы всего ис- 
кусства» 3. 

Приводя рядом с биографией Шекспира и высказы- 
ваниями Водички эту аргументацию, я сознаю, что они 
имеют мало общего. Предметом нашего интереса яв- 
ляется именно это «мало общее», которое развивала в 


1 Этот факт в теории литературы не раз приводился в каче- 
стве аргумента. Исходя из предпосылки о том, что неизвестную до 
сих пор биографию Шекспира можно было бы заменить биографией 
Бэкона, было взято под сомнение отношение между произведением 
и творческой личностью и оказана поддержка идеалистической мето- 
дологии искусствоведения. — /Грим. автора. 

2 Е. Уод! Ка, $10уо а $[0\%е$поз%, 1948, № 4, (г. 250. 

3 См.: В. Р!пё, К Мве1ево роей ееНКу а гехоибпйо итёп 
уе дуасайусй 1<{есВ, «ЕЗеНКа», 1965, 6. Г, з4г. 26. 
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прошлом Пражская школа структуралистов и теперь до- 
водится до абсурдности в «новых» формалистических 
теориях западного буржуазного искусствоведения ||[.. .]. 

На московском симпозиуме литературоведов в 
1962 году (московские и чехословацкие литературоведы 
занимались там вопросом художественного метода и 
творческой индивидуальности писателя) выступала 
И. Г. Неупокоева, критически вскрывшая смысл этих 
тенденций, в особенности на работах американских тео- 
ретиков литературы Н. Фрая и Р. Уэллека. С нашей 
точки зрения, интересна та часть ее выступления, в ко- 
торой она характеризовала современную методологиче- 
скую позицию одного из бывших структуралистов-лите- 
ратуроведов. Я позволю себе процитировать из ее вы- 
сказываний несколько самых интересных абзацев. 

«.. стремление разъять в литературоведческом ана- 
лизе рассмотрение самого художественного произведе- 
ния и творческой индивидуальности художника находим 
мы иу таких авторов, как Уэллек, которые, настойчиво 
говоря о кризисе современного литературоведения, видят 
выход из этого кризиса в обращении литературоведения 
к принципам исследования структурной лингвистики. 

Связанный в прошлом с Пражским лингвистическим 
кружком, Уэллек утверждает, что «структурализм ока- 
зался весьма плодотворным и влиятельным и в сфере 
литературоведения». Главное значение метода струк- 
турного анализа Уэллек видит в том, что, опираясь на 
достижения русского формализма, он сумел противопо- 
ставить себя неудовлетворительному состоянию совре- 
менного литературоведения, которое имеет чрезмерное 
пристрастие к фактам и делает чрезмерный упор на 
идеологию». Задача этого метода в изучении литера- 
туры состоит, по мнению Уэллека, в том, чтобы «сосре- 
доточить внимание на анализе произведения искусства, 
как такового, как особой формальной структуры». За- 
слугу критиков этого направления Уэллек видит в том, 
что они «свели до минимума биографию, психологию и 
исследование внешних источников и влияний, они по- 
грузились в изучение произведения искусства как цель- 
ной системы связанных друг с другом знаков, в которой 
старое различие между содержанием и формой оказы- 
вается полностью преодоленным». 

Проводя параллель между методом Пражского линг- 
вистического кружка и «новой критикой» в США, 
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Уэллек видит их заслугу в «одинаково пристальном вни- 
мании к самому тексту и скрупулезном его анализе, в 
одинаково скептическом отношении к биографическому 
или психологическому подходу к литературе, в одина- 
ковом стремлении связать теорию литературы с семан- 
тикой» 1. 

В полемике с Уэллеком и другими современными 
представителями американского формализма Неупокое- 
ва в другом месте утверждает, что буржуазные теоре- 
тики, отрицающие признание социальной сущности ис- 
кусства, упорно стремятся уйти от «идеологического», 
как они его называют, подхода к изучению литературы °. 
Критические выступления Неупокоевой, как и других 
советских литературоведов (М. Б. Храпченко, Р. М. Са- 
марина, Н. И. Балашова), занимающихся изучением 
новейших тенденций американского «неокритическо- 
структурного» направления (в котором значительную 
роль играют два бывших члена Пражской школы 
структурализма), убеждают нас в том, что это новое 
направление в американской науке, по существу, не под- 
нялось выше уровня теоретической вооруженности праж- 
ского структурализма тридцатых годов, точно так же 
как пражский структурализм не возвысился над рус- 
ским формализмом двадцатых годов. 

Традиции неокритического направления если и ока- 
зали влияние на последователей Пражской школы 
структуралистов, то, скорее всего, в смысле вульгари- 
зации ее основных положений. 

Формалистические теории, естественно, постоянно 
меняются, но они не меняются лишь в одном — в игно- 
рировании жизненной и идейной позиции автора худо- 
жественного произведения, а, как известно, именно 
правдивое понимание этой социально-исторической по- 
зиции является всегда необходимой предпосылкой пра- 
вильного использования современных методов познания. 
Поэтому на симпозиуме в Москве в 1962 году прин- 
ципиальное значение имело выступление Яна Мукар- 
жовского, который занимался также вопросом свое- 
образия художественного метода и в этой связи при- 


т И. Г. Неупокоева, Писатель — литературное произведе- 
ние — общество, в кн.: «Художественный метод и творческая инди- 
видуальность писателя», М., изд-во «Наука», 1964, стр. 162. 

2 Там же, стр. 156. 
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шел к утверждению, что «необходимо, чтобы литера- 
туроведение вернулось к проблеме личности в искус- 
стве во всем ее объеме, во всех ее аспектах, как иссле- 
довавшихся, так и вновь возникающих» '. 

Эта точка зрения показывает, как далеко разошлись 
представители Пражской школы — структуралистов. 
М. Б. Храпченко в статье «О разработке проблем 
поэтики и стилистики»? подверг критике выступления 
Якобсона в начале 60-х годов. Сравнивая эти работы 
с прежними, он приходит к выводу, что резкое разгра- 
ничение разговорного языка и языка поэтического, ко- 
торое прежде провозглашали последователи формаль- 
ного метода, теперь сменяется новым взглядом, усмат- 
ривающим в художественном творчестве один из видов 
речевой информации. 

Но и это понимание речевой информации, как ука- 
зывает Храпченко на примере Якобсона, исключает из 
области литературоведения исследование жизненной, 
идейной позиции автора, создателя художественного 
произведения, его мировоззрения и идейные принципы 
литературы вообще. Осуществление поэтической функ- 
ции языка рассматривается вне социальной борьбы, 
вне реального развития социальной жизни человека. 
«Хорошо известные черты старых формалистических 
теорий выступают здесь опять в новом виде» 3. 

Стремление отрицать литературоведческий подход 
к проблеме личности, в особенности к социально-психо- 
логическим вопросам, является в теории литературы 
характерной чертой большинства, если не всех, фор- 
малистических направлений, несмотря на их внешние 
отличия друг от друга. Это касается как теорий, осно- 
ванных на объективно-идеалистической поэтике (напри- 
мер, структурализма), так и на субъективно-идеалисти- 
ческом психологизировании фрейдистского типа, а 
также и механистическо-материалистической интерпрета- 
ции авангардистской эстетики, не признающей опреде- 
ляющей роли общественных отношений в формировании 


' Ян Мукаржовский, К проблеме личности в современной 
литературе, в КН. : «Художественный метод и творчсская индиви- 
дуальпость писателя», М., 1964, стр. 50. 

2 М. Б. Храпченко, О разработке проблем поэтики и стили- 
стики, «Известия АН СССР», Отделение литературы и языка, 1961, 
т, ХХ, вып. У. 

_— 8 Там же, стр. 398. 
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личности и ставящей в прямую взаимосвязь процессы 
технологического, естественного развития с развитием 
художественной формы. 

Именно в этой связи марксисты уже не раз подчер- 
кивали, что эта механистическая методология исклю- 
чает из игры исторических сил основное звено, опреде- 
ляющее психологию и идеологию художественного 
творчества, то есть общественные отношения, социально- 
классовую борьбу, и тем самым вместо исторически 
конкретного, общественными отношениями определяе- 
мого человека создается абстрактное, внеисторическое, 
нереальное человеческое существо, в котором теоретик 
литературы для объяснения художественного произве- 
дения (любой его стороны) вообще может и не нуж- 
даться. 

В дискуссиях по этим вопросам сыграло положи- 
тельную роль объяснение Плехановым зависимости пси- 
хологии и идеологии человека от социально-политиче- 
ского строя. Луначарский назвал это «монистическо- 
материалистической формулировкой, которая достаточно 
широка, чтобы предоставить надлежащее место всем 
формам исторического развития» (подчеркнуто мною. — 
Л. Ш.). 

Одностороннее, преувеличенное или, наконец, абсолю- 
тизированное пренебрежение социально-психологической 
стороной комплексной проблематики художественного 
произведения приводит, как вытекает из предыдущих 
утверждений, либо к формализму, либо к вульгар- 
ному социологизму, или к тому и другому, вместе 
ВЗЯТЫМ. 

В чехословацком литературоведении речь идет, по 
существу, о тенденции возвращения на старые позиции, 
из которых когда-то вышел структурализм, о стремле- 
нии механически распространить некоторые способы 
лингвистического подхода к материалу на теорию лите- 
ратуры. Однако ясно, что каждая попытка в литера- 
туроведении примирить эту старую структуралистскую 
теорию с марксистским подходом к изучению художе- 
ственного произведения неизбежно приводит к двой- 
ному — социологическому и эстетическому — шаблону. 

Обратим внимание на то, к чему в этом устремлении 
пришел Ян Мукаржовский в 1949 году. Тогда в своей 
лекции «Партийность в науке и искусстве» он в основ- 
ном правильно и философски убедительно расквитался 
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с объективистским оппортунизмом структуралистов. 
Однако там, где он пытался примирить свои старые 
методологические принципы с марксистской социоло- 
гией, он пришел к поразительным выводам. Согласно 
его прежним утверждениям, вопросами психологии искус- 
ства начали интересоваться в последней четверти прош- 
лого и начале нынешнего столетия, в эпоху, когда сво- 
бодное предпринимательство в развитом капиталисти- 
ческом обществе вызвало большой интерес к личности. 
Однако положение изменилось перед первой мировой 
войной, когда капитализм стал организовывать картели 
и тресты и когда якобы предпринимательство стало 
обезличиваться. В это время, по Мукаржовскому, про- 
блемы, связанные с психологией художника, уступают 
место проблематике художественного произведения и 
его композиции, то есть внеличной проблематике '. 
Сразу обнаруживается, что такое объяснение при- 
чин роста и утраты интереса к психологии художествен- 
ного творчества не что иное, как социологическое упро- 
щение, устанавливающее некоторые связи между эконо- 
мическими процессами и эстетической проблематикой, 
которая объективно должна оправдать перемены лите- 
ратурного учения структуралистов, как закономерного 
результата исторического развития нации [...]. 
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11. МиКаЕоузКУу, ${гатсКозё уе уё4ё а цтёпт, Ргара, 1949, 
фт. 34. 


‚ Пантелей Зарев 


ОБ АКТУАЛЬНЫХ ВОПРОСАХ 
ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЯ 
И СТРУКТУРАЛИЗМА ' 


[..] Большое значение для литературоведов-структу- 
ралистов приобрела аналогия литературы с языком. Что 
такое язык? Приведем известный пример: отец Гамлета 
подал знак своему сыну. Этим знаком он ему говорит, 
передает ему сообщение. Следовательно, язык — знак. 
Он говорит нам что-то, но, в отличие от жеста, делает 
это, когда звучит или когда в письменной форме скрыто 
сохраняет все свои звуковые свойства. Такова его осо- 
бенность. Важно, однако, то, что видна связь между 
знаком и языком. Все в языке, который информирует,— 
значимо, все в нем имеет смысл и значение сигнала. 
Когда обращаются от языка к художественному твор- 
честву, созданному посредством его, важным становится 
опять тот язык, который является знаком и информа- 
цией через знак. Художественная литература разла- 
гается на приемы, на значащие величины, на ряд эле- 
ментов, использованных при структурировании целого. 
Или, иначе говоря, Литературная теория обращается 
к своей семиологии, к серии значащих приемов; «лите- 
ратура как прием», как выразился еще В. Шкловский 
в период своих формалистических увлечений, направ- 
ленных главным образом на изучение композиционной 
структуры; или «поэзия как грамматика», как выразился 
Р. Якобсон — неустанный исследователь грамматических 
структур в художественных произведениях. Все осталь- 


1 Перевод опубликован в журнале «Вопросы литературы», М., 
1969, № 12; Пантелей Зарев, Избрани произведения, т. 2, 
София, 1972, стр. 185—207. 
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ное в литературе, кроме указанного, не имеет значения, 
оно — идеология, мораль, философия или психология, но 
оно несущественно. 

В исследовании структурных единиц — композицион- 
ных, метрических или фонетико-синтаксических — есть 
нечто положительное, но вопрос в том, к чему ведет 
такое исследование, когда становится самоцелью. По- 
тому что только так изучать литературу — значит соз- 
давать лингвистику приемов (иногда и удивительней- 
шую и неожиданнейшую) или же изучать отдельные 
поэтические «приемы» в отрыве от целого и ими исчерпы- 
вать задачу поэтики. Вот сегодняшний пример. Жан- 
Мари Озиа в своей книге «С]е!з роиг 1е з4гисфигаИзте» 
(«Ключи к структурализму», 1967) изгоняет из лите- 
ратуры эстетический идеал, разумно-эмоциональное на- 
чало и ищет только схему впечатления и восприятия. Он 
вводит понятия «вертикаль» и «горизонталь» в лириче- 
ское представление. Он цитирует стихи Ламартина и 
толкует их: 

«Там неподвижное озеро распростерло свои спящие 
воды» — это горизонталь, и озеро можно представить 
горизонтальной чертой. 

Следует другой стих: 

«Где вечерняя звезда поднимается в своей небесной 
синеве» — это вертикаль, и вечерняя звезда обозна- 
чается вертикальной линией. Создается графика лириче- 
ского представления, которая замещает само лириче- 
ское представление, — графика уже как второе, как 
новое значение. Таким же образом говорится и об 
архитектуре стиха, вводятся в его теорию понятия 
плоскостных величин и т. п., причем эмоциональное и 
смысловое содержание не принимаются во внимание 
или приглушаются. 

Но, оставив в стороне курьезы, следует отметить ха- 
рактерные положительные и отрицательные стороны 
структурного литературоведения — его стремление идти 
самым прямым путем к элементарной структуре. Говорю 
положительные и отрицательные потому, что здесь 
имеется тенденция не только к исследованию формы, 
но и к извращению ее, которая ведет к уничтожению и 
обезличиванию, унифицированию ее материальной сущ- 
НОСТИ. 

Согласно структуралистскому тезису, художествен- 
ное произведение создано из выражений, выражения — 
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из слов, слова — из слогов, а эти последние — из звуков, 
из фонем. Это означает, что ишутся, как в атомной 
физике, наиболее элементарные составные частицы. При 
этом анализ совершается при помощи разрыва. Насту- 
пает разрыв между произведением и отдельным выра- 
жением, разрыв между выражением и словом, между 
словом и фонемой. Приобретает значение как объект 
исследования статичное поле, мертвая картина, а не 
динамическое целое. По теории, структура — динамична, 
она связывает и разъединяет, но на практике домини- 
руют разделение, разрыв, часть, а не связка, не орга- 
ничное целое. И в этом — большой недостаток по край- 
ней мере прежних структурных исследований. Они за- 
мыкаются в природе отдельного. Начинается работа 
статистических методов самих по себе. Создается кол- 
лекция из частностей, извлеченных из единого состава 
материи атомов, — некоторые называют их «семы» (от 
«семантика» — значение), другие «морфемы» (от «мор- 
фе» (греч.)— форма), — важно, что они исследуются 
так, что отбрасывается «старое», «традиционное», якобы 
ненаучное рассмотрение художественной литературы 
как сложного целостного единства элементов, связанных 
органически и имеющих — уже как произведение — 
определенное значение для духовной, идейной и эстети- 
ческой жизни общества. Спрашивается, какова ценность 
таких исследований, если они не возвращают к целому, 
если за ними не стоит реальный эквивалент художест- 
венной литературы, если они не охватывают ее живой 
полноты, бегут от идеала и общественной функции? 

Но все это характерно для одного типа «материа- 
лизующих» литературу структуралистов. Для тех, кто 
идет преимущественно от языкознания, ратует за ме- 
тод, не зависящий от «субъективности сознания», объек- 
тивный, как методы химии, физики, математики. Они 
знают одну форму научности — статистику и пользуются 
такими, например, трудами, как книга [. Рокицкого 
«Основы вариационной статистики. Для биологов» 
(Минск, 1961). 

Есть и другой тип — это структуралисты, рассматри- 
вающие литературу уже как совокупность приемов, ко- 
торые следует «означить». Они создают иную дефиницию 
художественного творчества, оставляя фабулы и компо- 
зиции. Да, начало здесь не столько в Р. Якобсоне и 
в грамматике, сколько в В. Шкловском. Сейчас струк- 
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турная теория «смогла» показать нам организацию про- 
изведения в связи с приемами, с пространством и вре- 
менем как нечто отличное уже от чисто фонемической 
и грамматической его целостности. Здесь появляется 
целый ряд наблюдений, которые были бы сами по себе 
интересны, если бы не тенденция исключить сюжет, то 
есть содержательность, ради фабулы, то есть ради фор- 
мального приема. 

Как бы то ни было, существенно, что и в том и в 
другом случае ограниченный подход — по вине не самих 
методов, а их абсолютизации — и полное игнорирование 
всякой другой методологии мешают исследованию лите- 
ратуры как идеологии и явления эпохи (В. Жирмун- 
ский), как психологии (1. Выготский), как человекове- 
дения (М. Горький), полностью замыкая ее только од- 
ной сферой. Эта тенденция особенно заметна в западном 
структурном литературоведении. В этой связи позволю 
себе небольшое отступление о различных общественных 
законах, управляющих научной мыслью у нас и на 
Западе... 


[..] При близкой встрече с духовным климатом, соз- 
данным на Западе, вас неизбежно охватывает чувство 
глубокого внутреннего удовлетворения тем, что суще- 
ствует и другая культура, которая, стараясь в последнее 
время не пренебрегать детальной сложностью духов- 
ного, его «структурными» проявлениями, развивается в 
других направлениях — психологическом, философском 
и т. д. Она с самого начала исходит из других прин- 
ципов и из более глубоких гуманных целей. Именно она 
несет в самой себе великое движение нашего века впе- 
ред—к новым и высшим формам духовной жизни. 
Я назвал бы ее героико-утверждающей, так как, гуман- 
ная и молодая, она внутренне устремлена к положитель- 
ной и движущей вперед цели. Это зримо выделяется на 
фоне отрицающей значимость человеческого современ- 
ной философской мысли на Западе. 


[...] Структурализму, например, во Франции, как 
школе достаточно формального мышления, опирающего- 
ся на нормативы. языкознания и стремящегося к единст- 
венно структурным задачам в литературоведении и фило- 
софии, соответствует обращение некоторых современных 
французских писателей к «новому роману». Он создается 
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не как чтение для публики, не как художественное 
познание общества, не как сопереживание челове- 
ческих состояний и страстей, а лишь как показ того, 
как конструируется такой вид литературного произведе- 
ния. То есть структурной теории в литературоведении 
отвечают и чисто структурные цели в искусстве и лите- 
ратуре. Формальное экспериментаторство заменяет по- 
знание бурной жизни эпохи, освещение ее глубин. В то 
время как философ и толкователь структурализма Жан- 
Мари Озиа говорит вам, что идеологическое нужно 
устрачить из анализа литературных произведений, что- 
бы исследовать «чистые» структуры, — «новый», «кон- 
кретно конструированный» роман призван направить 
взгляд не к жизненному содержанию, а к тому только, 
как формально вырастает, как делается роман. Ведь 
все — структура, функциональность и духовная объем- 
ность искусства — не имеет значения. Но если Озиа на- 
падает на «идеологическое», так как ощущает его связь 
с массами, то он не забывает о «воображаемом образе 
смерти», как он выражается, «об этом потерянном зна- 
чении», которое имеет «небытие» и которое, по его 
мнению, следовало бы «обрести снова» !, то есть для эк- 
зистенциалистских ценностей. Так оказывается неизбеж- 
ной внутренняя духовная связь между принципами, от- 
рицающими преобразовательное начало литературы. 


В наших социалистических странах интерес к специ- 
альным исследованиям усилился особенно в связи с раз- 
витием языкознания и теории информации. Открывается 
новый мир законов, которые до этого времени лишь 
предугадывались, а сейчас наступило время и для их 
уточнения. Знание, которое охватывает общее, но пре- 
небрегает частным, — недостаточное знание, это непол- 
ное знание. Такая позиция объясняет сегодняшнее обо- 
стренное внимание к микроявлению, к структуре, к ча- 
стности и детальной стороне изучаемого явления. Совре- 
менные статистические методы чрезвычайно много 
вносят в исследование частного, составной части, беско- 
печно малых величин, функционально связанных с це- 
лым. Интерес к ним стал как бы знаком времени — если 
отсутствует знание их, явление считается неизученным, 


1 Леап-Маг! Оз!аз, С]е!з рошг 1е эгисфгаЙзте, ЗерфКегз, 
1967, р. 179. 
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неохваченным и неоцененным. Идея о всеобщности о\- 
ступает перед детальным анализом, который открывает 
новые конкретные отношения и дает представление, сов- 
сем отличное от традиционного. Это можно было бы 
сказать и об изучении композиционных форм и струк- 
тур с их относительной самобытностью. Здесь имеется 
огромный простор и для прямых наблюдений, и для тео- 
ретических размышлений. Встает, однако, вопрос о един- 
стве между чисто духовным, «идеальным» в литературе 
и материальным в ней. И это не только в стихотворной 
речи, где материальное, звук и ритм, подчеркивает свою 
функцию, по и при изучении всякого художественного 
творчества. Усиленный интерес к значению «конструиро- 
вания», к организованности не сможет устранить проб- 
лемы своеобразия художественного мышления, целесо- 
образности эстетической стороны, красоты и действен- 
ности формы. Возрожденное внимание к таким школам, 
как русский ОПОЯЗ, не может означать реабилитации 
их чисто формальных принципов. Следует искать в фор- 
ме живую содержательность, органично связанную с ней 
(школа Ю. Лотмана в Тарту, некоторые исследования 
Д. Лихачева). Вхождение в микромир структуры явле- 
ния очерчивает и водораздел между западным и нашим 
литературоведением. У нас, например, при таких спе- 
цифических поисках не теряется нить, ведущая к выяв- 
лению духовной зпачимости художественного произве- 
дения. Текст ведет к сложному комплексу жизненных 
проблем, а не изолирует их. Не тонет и не исчезает в 
статистических цифрах и формулах гуманное начало, 
всегда заложенное в большой художественной литера- 
туре, которое нужно глубоко исследовать и объяснять. 
Говорю 0б этой сущности литературы назло тем, кто 
идеей о деидеологизации искусства стремится открыть 
путь формализму, направить литературоведение к бес- 
плодным поискам. В сущности, наши аргументы проти- 
вопоставляются именно этим озиа, которые, гоня «идео- 
логическое» из литературной теории в дверь, втаскивают 
его в окно с признанием экзистенциалистских «ценно- 
стей» и «социологических» толкований психоанализа. 
[...] Взять хотя бы вопрос об отношении между на- 
родом и литературой. Он почти не ставится современ- 
ным западным «структурным» литературоведением. Оно 
избегает этого вопроса старательнее, чем бежал не- 
когда, в представлении верующих, дьявол от ладана, 
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[..] Представители западного литературовёдения любят 
подробно говорить о «коммуникации», об искусстве как 
средстве общения, об «объединяющем» знаковом харак- 
тере систем, которыми реализуются духовные явления. 
Но они не останавливаются на вопросе об искусстве и 
литературе как «языке — средстве» духовной связи в 
обществе, средстве мыслительной, эмоциональной и эс- 
тетической информации, направленной преимущественно 
к широкой аудитории и к народу. И особенно не воспри- 
нимают искусство и литературу как «эстетическую ин- 
формацию» о действительности. Потому что все это, де- 
скать, — «Аристотелево небо» подражания, царство 
«мимесиса», все это предполагает тезис Гегеля о чело- 
веке и идеале, а ведь, с их точки зрения, литература — 
«только текст». Легче воспринимается ими литература, 
которая стоит на грани кошмара, чем литература, кото- 
рая пересекается с реальностью и в которой действует 
силовое поле ищущей и прогрессивной мысли. Упомяну- 
тый уже Жан-Мари Озиа пишет: литературоведение 
«начинается с отвержения господства историчности, 
истории идей и истории произведения, источников, влия- 
ний...» 1. То есть оно начинается с отказа от всего того, 
что связывает искусство с жизнью. Стремление к от- 
крытию внутреннего, структурно-специфического дости- 
гает здесь крайней абсолютизации, приводит к отграни- 
чению всяких объективных зависимостей литературного 
творчества от того, что находится вне его. Художествен- 
ные письменные документы перестают иметь значение 
даже для понимания личности творца, потому что и 
она — «мост к реальности». Озиа резюмирует: «Есть, 
впрочем, литература, которая может быть названа 
структурной» 2, то есть которая предлагается исключи- 
тельно как текстовое явление и ничего более. Но ска- 
жем в ответ на это, что в нашу эпоху, насыщенную на- 
пряжением социальных войн и социалистическими пре- 
образованиями, игнорирование зависимости литературы 
от воздействия коллектива, боязнь проблемы «я и дру- 
гие», отрицание воздействия народа на творца — совер- 
шенно идеологическое явление, однако уже с явной ре- 
акционной подкладкой. Здесь находит почву индиви- 
дуализм. Здесь возводится преграда и для научного 


1 Деап-Маг! Оз!аз, Се{з роиг 1е эгис{игаИзте, р. 179. 
? Там же. 
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объяснения явления. Аксиоматична истина, что от во3- 
действия общества рождалось «семантическое богат- 
ство» художественного творчества с античности до на- 
ших дней. Ведь и в прошлые эпохи живая деятельность 
народных масс переселялась в «тихие кабинеты» худож- 
ников и непосредственно диктовала им активное отно- 
шение к современности, влияя таким образом и на 
развитие художественных систем, на «оппозиции» стилей 
и границ искусства. И сегодня жанры и стили подлин- 
ного искусства развиваются, не убегая в царство смерти 
и отвлеченных мифов, а приобретая размах, силу и кре- 
ность под воздействием контакта с народной аудито- 
рией. 

Разумеется, на Западе это оценивают иначе. Там не 
признают таких, используя их любимое выражение, 
«иерархий», как общественные факторы в развитии ис- 
кусства. Там смотрят на художника как на совершенно 
имманентную величину — духовно абсолютно независи- 
мую от реальности; то, что ‘художник создает, — только 
«текст», предмет для лингвистически-структурного, а не 
социологически-эстетического или морально-познаватель- 
ного исследования. Для них не существует читатель как 
«второй творец» —и в прошлом и в современном ис- 
кусстве. Для толкования произведения оказывается до- 
статочной языково-текстовая интерпретация, а отсюда 
враждебность к той «истории произведения», «источни- 
кам», «влияниям», от которых так заботливо отдаляет 
нас Озиа. Отсюда и усилие ограничить исследование 
исключительно текстом, навязать «закрытое прочтение» 
произведения. Отсюда и пренебрежение к «иерархиям», 
в которых сконцентрирована духовная жизнь общества, 
стремление отрицать воздействие всего того, что Озиа 
высокомерно отвергнул как «господство историчности». 
Можем ли мы воспринять такой тезис и так развивать 
структурализм у нас? 

В сущности, с философской точки зрения, современ- 
ный структурализм на Западе немногим отличается от 
«прежнего» философского индивидуализма —он стре- 
мится главным образом разрушить традиционную, орга- 
ничную связь литературы с обществом. Стремится от- 
ринуть возможность развития искусства, вызванного ну- 
ждами общества или направляемого основными силами 
в нем. Поэтому и отрицается, что созданное артистом 
или писателем имеет значение как дело, обращенное 
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к Народу и эпохе; литература замыкается в ве чисто 
языковых рамках. 

Можно было бы указать па весьма существенную 
идейную и философскую близость и между западным 
структурализмом и экзистенциализмом при всем том, 
что структуралисты кричат о независимости их метода, 
о структурном исследовании, анализирующем частное 
в языковом факте, независимо от всякой другой интер- 
претации художественного явления. Вот характерные 
моменты этой близости. Достаточно известный на За- 
паде современный философ Хайдеггер, широко распро- 
стерший свою тень на поле западного мышления, гово- 
рит об отрицательной роли «безличного человека», как 
вслед за Ницше называет он «массовое общество», кото- 
рое мешает проявлению творческой личности, индиви- 
дуальному проявлению. Но «общество» Хайдеггера — 
это не те ли самые факторы, ‘иерархии и т. д., которые 
так категорично отвергает и Озиа в своей книге «Ключи 
к структурализму», пренебрегая «идеологическим» и 
«историчностью»? В то время как индивидуалистические 
тезисы Хайдеггера втискивают личность в некое тесное 
духовное начало, Озиа замыкает се в чисто языковой 
структуре. 

Когда экзистенциалист Хайдеггер ввел термин 
«тап» — неопределенно-личное местоимение в немецком 
языке, которым обозначил «социальную реальность», то 
есть «моральные нормы», общественное мышление, куль- 
туру, традицию и т. д., он постарался доказать, что все 
это мешало индивидууму, все, что имело общественную 
ценность, не позволяло человеку найти самого себя, 
Ясперс, другой экзистенциалист, противопоставил «на- 
личное бытие» — бытию в мире трансцендентального бы- 
тия, то есть бытию вне мира, в самом себе. Такие писа- 
тели-экзистенциалисты, как Камю, говорят о «бунте» 
человека против всякой общественной системы, так как 
она означает притеснение (эссе Камю «Миф о Сизифе»). 
Частное, присущее капитализму, стало для них общим 
и абсолютным. Но главное в данном случае — одинако- 
вое отрицание роли и значения социального и экзистен- 
циализмом и структурализмом. Важна близость прин- 
ципов философских систем к тенденции замкнутости. 
Ведь именно структуралисты ввели понятие о «закрытом 
прочтении», о «замкнутом прочтении» художественного 
произведения, то есть о прочтении из интереса только 
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к языковой структуре, независимо от всякого другого 
психологически-этического познавательного интереса. Но 
если у некоторых экзистенциалистов имеется элемент 
бунта против социальных условий в капиталистическом 
обществе, то структуралисты определенно направляют 
острие всецело против всякой постановки вопроса о со- 
циальном — как идеологии, как этики, как борьбы за 
общественный идеал. Пусть литература будет объектом 
только структурно-формальных исследований и количе- 
ственного и текстового анализов — все другое является 
тяготением к социальности, то есть, по их мнению, к «не- 
научности». 

`° [..] Принимая необходимость изучать глубже всесто- 
ронние структурные связи в художественном произведе- 
нии, так как и они являются специфическим объектом 
знания, наш долг разрабатывать полнее и паучно убе- 
дительнее теоретические вопросы, которыми пренебре- 
гают на Западе, или выносят их за пределы исследова- 
ния. Большинство структуралистов обычно не говорят 
открыто о дегуманизации искусства, они только отводят в 
сторону проблему гуманного начала, человечески-значи- 
мого содержания — таковое, по их мнению, не является 
объектом исследования, оно — нечто внелитературное. 
Их размышления о языке, тексте, «закрытом прочтении» 
и пр. только ограничивают исследовательскую задачу — 
сводят к формальной, доязыковой коммуникации, при 
которой теряются духовно познавательные и гуманные 
ценности. Если они интересуются тем, как из чувства 
возникает язык, то не касаются самого чувства в его 
эстетической и социальной сущности. Если интересуются 
структурным художественным единством, то не затраги- 
вают область конкретных человеческих истин и откро- 
вений, которые не нейтральны по отношению к этому 
единству. Они говорят о смене периодов в литературе, но 
как о чисто языковых и формальных проявлениях. Так 
литературное творчество интерпретируется на первый 
взгляд с помощью богатого арсенала средств, граммати- 
ческих и стилистических, «широкой» системы, но по су- 
ществу оно обедняется, так как все иное, кроме этой 
систематики, остается за бортом. | 


И далее. В структурализме, как совершенно само- 
стоятельной теории и методологии, все яснее подчер- 
кивается тенденция отрицать искусство как объект 
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эстетического наслаждения, который через литературный 
анализ может быть восстановлен, осмысленный и даже 
обогащенный. Оно, искусство, становится только мате- 
риалом для систематизации знаков, совокупностью мате- 
матически выведенных величин, которые приобретают 
ценность сами по себе. Приходят к анатомии мертвого, 
а не живого. Эти величины, вопреки идее о структуре, 
то есть идее о целостности, выходят за пределы целого, 
выдвигаются как самоизмеримые и независимые эле- 
менты функции целого. Эстетическое наслаждение выво- 
дится только из нарушения ожидаемого — неожиданным, 
из последовательности структуры и нарушения ее, а не 
из других психологических компонентов. Эта тенденция 
существовала еще у русских формалистов, о которых 
шла речь и к которым нужно вернуться. В. Жирмунский 
пишет о тогдашнем В. Шкловском, что он пренебрегал 
«телеологическим понятием стиля, как единства при- 
емов» !, то есть стилем как способом достижения опреде- 
ленной цели. Время формального метода создало эту 
тенденцию замкнутости, и она всецело унаследована со- 
временными структуралистами, избегающими целост- 
ного познания за счет фабулы. 

Нынешним структуралистам свойственна и тенденция 
к атомизации, к погружению в микромир отдельных ато- 
мов без идеи о непрерывном единстве живого бытия, 
каковым является искусство. Поэтому и стало возмож- 
ным исследование художественной литературы людьми, 
у которых — в отличие от В. Шкловского — отсутствует 
вкус, отсутствуют идеи художественности и богатый 
эстетический опыт. Ведь ищутся элементы, а не целое, 
ведь всеобщность воспринимается не как единое зву- 
чание художественного произведения, а как прерванный 
текст, как головным путем установленная структурная 
цепь или серия приемов. Для такого «анализа» совер- 
шенно достаточно лишь статистических формальных ме- 
тодов. 

Этим явно ограниченным, ошибочным или открыто 
реакционным позициям, шумно пропагандируемым на 
Западе, кружащим головы и некоторым незрело мысля- 
щим людям и в нашем мире, противостоит марксистское 
литературоведение. Оно, преодолевая ограниченность 


‚ТВ. Жирмунский, Вопросы теории литературы, стр. 23. 
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социологизма или психологизма, взятых отдельно, 
используя возможности, открытые и современной мето- 
дикой конкретных анализов, ища богатство фабульных 
приемов, подчиняет частное общему, то есть исследует 
формы как объединение живого социально-эстетического 
явления. И стремится видеть его с оригинальной сто- 
роны не только через язык, через приемы, через фабулу 
и композицию, но и через целостную его духовную сущ- 
ность. Поэтому оно, воспринимая структурный метод 
в целостном единстве методов — и социологического, и 
психологического, и эстетического, — воюет, а не сотруд- 
ничает с указанными выше позициями. Восприятие и 
развитие новых методов, которые возникают с развитием 
языкознания, теории информации, кибернетики и мате- 
матической логики, не находятся в согласии с теми, 
кто хочет вытеснить все гуманное богатство литера- 
туры за сферу литературоведения, стремится замкнуть 
анализ в тексте, в языковой форме и, ограничивая его 
таким образом, ограничить и толкование общественно- 
моральной и гуманной функции искусства, затушевать 
роль того литературоведения, которое исследует тема- 
тику, духовные и эстетические ценности и переживания 
и объясняет их. Да, здесь водораздел между двумя под- 
ходами в литературоведении. 

Впрочем, разница датируется не сегодняшним днем. 
Достаточно вспомнить, что в течение всего ХХ века ве- 
лась борьба между «восточным» и «западным» литера- 
туроведением. Это была борьба между социально-актив- 
ной эстетикой русских революционных демократов и со- 
циально-безразличной, пассивной «немецкой» эстетикой 
Канта и неокантианства. Эта борьба имела свое отраже- 
ние иу нас. Разумеется, сейчас обстановка другая и 
проблемы иные. Эволюция знания, его общетеорети- 
ческой и практически-конкретной сторон, несомненна и 
значительна. Но именно о неокантианстве напоминают 
нам в наши дни попытки феноменологизма и особенно 
структурализма на Западе устраниться от анализа со- 
циального и психологического содержания. Так делать 
структурные анализы, как делает их часто поминаемый 
Ален Роб-Грийе с его мелочной, позитивистской мане- 
рой, который рисует все то, что случайно встретится 
в действительности, чтобы избежать обобщения, — зна- 
чит вести к деградации искусства, я сказал бы даже, 
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ставить его на низшую ступень духовной и обществен- 
ной жизни. 


Итак, обобщим: речь идет не только о том, чтобы 
воевать за гуманную литературу, но и о другом — о гу- 
манном литературоведении. И на Западе науку об искус- 
стве, включая и литературоведение, причисляют к «гу- 
манитарным наукам». Однако стремление к чисто фило- 
логической, текстуальной интерпретации весьма опасно 
сужает круг гуманитарного — не говоря уже о созна- 
тельных стремлениях вообще устранить его. Этой тен- 
денции способствуют там и философские системы типа 
упомянутых. 

В отличие от старых чародеев, таких, как Аристо- 
тель, который положил начало ясному литературоведе- 
нию, исследовавшему в свое время трагедию в зависи- 
мости от того, как именно представлено человеческое — 
трагичное и катарсис; в отличие от таких глубоких мыс- 
лителей, как Гегель, который исследовал вопрос о чело- 
веческих стремлениях, о гуманности и идеале и об 
исторических ценностях, сегодня западное литературо- 
ведение не обращает на социально-человеческое, на 
«идеально-человеческое» никакого внимания. Оно избе- 
гает их. Или, точнее, оно стремится представить их 
в определенном свете. Оно проявляет интерес только 
к «поэтическо-языковому», взятому само по себе, как 
«самоудовлетворяющаяся языковая структура» (В. Кай- 
зер), к тому, что «поэт создает исключительно как поэт» 
(Р. Крейн), или, как говорит Р. Якобсон, «предметом 
литературоведения становится уже «не литература», 
а «специфически свойственное литературе». Здесь лите- 
ратуроведение явно бежит не только от «исторического 
пространства», но и от гуманитарной своей сущности 
или сужает, а в иных случаях и прямо проклинает ее, — 
даже тогда, когда в некоторых талантливых анализах 
имеется доля истины. И это происходит именно сегодня, 
в эпоху, когда современные научные разработки, создан- 
ные методы анализа, включая и методы языкознания 
и математики, позволяют глубоко через текст проник- 
нуть в специфическую человеческую сущность художе- 
ственного творчества. Однако цель этих отступлений от 
гуманитарного характера прозрачно ясна даже тогда, 
когда она прикрывается многоцветными словесными за- 
навесами структурного теоретизирования: это направ- 
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лено к тому, чтобы избежать в конечном счёте вопросов 
о воздействии литературы на общество,. о ее огромной 
прогрессивной роли в духовном и социальном челове- 
ческом бытии [...] 

Основная разница между нами и представителями 
критикуемой тенденции заключается в том, что для нас 
искусство и литература теряют свое значение, когда 
служат только самим себе, когда перестают служить 
«специфически» человеческому — личному и обществен- 
ному. Для них же — наоборот. И вот литературоведение, 
которое они создают, занимается изгнанием из сферы 
своих исследований связей «специфически» человече- 
ского со всей сущностью художественной литературы. 
Они ограничивают самих себя, приходят к формализму 
и служат не только своим «научно-текущим», но и дру- 
гим, отдаленным целям. 

Итак: исследование языковых, текстовых явлений, 
жанровых и стилевых структур — не беда, а необходи- 
мость. Оно нужно при изучении словесной инструмен- 
товки — поэтической фонетики или эвфонии, словоизме- 
нений и грамматического строя речи как воплощения 
поэтической темы в тексте (отдельной словесной темы 
и общей темы произведения), приемов для группировки 
словесных тем, приемов композиции и т. д. и т. п. Беда 
начинается тогда, когда гуманитарное по сути своей 
литературоведение тенденциозно ограничивается только 
той или иной сферой, когда искусство подменяется 
только формальной и статистической интерпретацией и 
сухой цифрой, когда сознательно отторгается гуман- 
ное — идеологическое и человеческое — содержание от 
объекта литературоведения и даже литературно-крити- 
ческого исследования [...]. 

Итак, мы не отрицаем структурализм как возмож- 
ность познания и как метод в одной целостной методо- 
логической систематике с социологическими и психоло- 
гическими аспектами, но не принимаем его западный 
вариант или формалистическую его тенденцию. 

В последние годы классовые критерии порой изгоня- 
лись из литературоведческих оценок из боязни, как бы 
они не замкнули нас в рамках и догмах социологизма. 
Но эти критерии помогут нам многое понять в глубоком 
органическом кризисе западного литературоведения. 
Отсутствие идеалов у буржуазных литературоведов 
оставляет без идеалов и без гуманных ценностей и их 
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литературоведение, усиленно использующее методоло- 
гию формального количественного и качественного ана- 
лиза, ищущее детальные сложности литературного про- 
изведения, текстовое явление и забывающее о привиле- 
гированной области литературы — «коммуникации» ее 
с человеком, а в более широком смысле — с народом и 
обществом. Оно — как уже упоминалось — и при ориги- 
нальных отдельных находках отступает от гуманитар- 
ных ценностей литературоведения как «специфического» 
знания и 06 определенной стороне человеческого. 
А в этом -— наша сила и наше превосходство. 


1969 


Шарль Парэн 


СТРУКТУРАЛИЗМ И ИСТОРИЯ* 


[..|] Структуралисты далеко не едины в своем отно- 
шении к истории. Так, Жан Пуйон, справедливо считаю- 
щийся видным теоретиком и популяризатором струк- 
турализма, решительно выступает против упреков 
структурализму в том, что он, интересуясь лишь одним 
аспектом, игнорирует историю, видя в ней только иллю- 
зию!. Однако его отповедь оппонентам принадлежит, 
скорее всего, к сфере абстрактных рассуждений. Жан 
Пуйон определяет структуру как способ представления 
различных комплексов в качестве вариантов единого це- 
лого; в тех же случаях, когда речь идет о последователь- 
ных состояниях одного и того же комплекса, структура 
выступает в роли нормы его исторически реальных 
трансформаций и в качестве объяснения его функциони- 
рования и становления. 

Гораздо более решительно и вместе с тем конкретно 
выступает К. Леви-Стросс, который утверждает, что 
структурная диалектика не только не противоречит 
историческому детерминизму, но, напротив, обращаясь 
к нему, дает новые возможности исследования 2. При 
случае (например, когда он выступает против функцио- 
налистов школы Б. Малиновского) К. Леви-Стросс даже 
становится поборником истории в самых традиционных 
выражениях: «Тот, кто ограничивается лишь настоящим 
моментом жизни общества, сразу же оказывается в плену 
у иллюзий, поскольку все — история. То, что было 


* Спаг!ез Рага{п, З{гиигаНзте её 1${сге, «Га Репзёе», 
№ 135, 1967, р. 38—52. 
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сказано вчера, — история, то, что было сказано минуту 
назад, — уже история. Но прежде всего он осуждает 
себя на непонимание самого этого настоящего, так как 
только .учет исторического развития позволяет взвесить 
и оценить ‘в ‘их взаимоотношениях элементы настоя- 
щего» 3. 

К чему же привело столь многообещающее начало, 
каким образом реализовалась апология истории? Воз- 
никает необходимость со всей тщательностью рассмот- 
реть эти вопросы на примере монументальной по своему 
размаху и воздействию концепции Клода Леви-Стросса, 
концепции, значение которой определено также мас- 
штабной и одновременно боевой и потаенной личностью 
ее автора. 

# *& # 


‚ [..] В 1955 году Мердок предложил отказаться от 
стерильного понятия структуры для того, чтобы обра- 
титься к изучению процесса (ргосезз), которое только и 
способно определить место человека в органической и 
биологической эволюции, место общества в культуре, 
культуры в истории и истории в индивиде. В 1960 году 
Ивон 3. Вогт подчеркивал, что американская антро- 
пология совершила ошибку, низведя изменение к уровню 
гетерогенного принципа или внутреннего феномена не- 
изменно патологического свойства. Ему представлялось, 
что наступило время постулировать примат изменения, 
поскольку сама природа дана нам только в изменениях, 
и соответственно рассматривать структуру в качестве 
способа, используемого наблюдателем для моменталь- 
ного и искусственного запечатления развивающейся дей- 
ствительности. 

Реакция К. Леви-Стросса на провозглашение примата 
изменения, очевидного для любого марксиста, нелегко 
поддается описанию, настолько его неоднократные вы- 
сказывания по этому вопросу полны тончайших нтоансов 
и едва уловимых переходов. 

В 1956 году ему пришлось отвечать на критические 
замечания, изложенные А. Одрикуром и М. Гране в 19-м 
номере журнала «СаШег$ и{егпаНопаих 4е Зос1о|овле» “. 
Авторы статьи утверждали, что структурный анализ 
приковывает этнолога, как, впрочем, и лингвиста, к син- 
хронии и неизбежно приводит к «построению для каж- 
дого рассматриваемого состояния системы, несводимой 
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К иным», а следовательно, «К отрицанию истории и раз- 
вития в языке». В своих возражениях К. Леви-Стросс 
опирался на известную статью Р. Якобсона, переведен- 
ную на французский язык в 1949 году, в которой этот 
лингвист показывал неправомерность приравнивания 
статики к синхронии на том основании, что статический 
срез представляет собой лишь фикцию, а элементы раз- 
вития ощутимы и в плане синхронии. Оппозиция син- 
хронии и диахронии носит, таким образом, иллюзорный 
характер и пригодна лишь для предварительных этапов 
исследования. 

Все это совершенно верно. Однако возникает вопрос: 
действительно ли и каким образом структурный анализ 
может отразить восприятие динамических элементов? 

В 1959 году, в связи`с обсуждением теоретических 
позиций американских антропологов Мердока и Вогта, 
К. Леви-Стросс обнаруживает уже некоторую нереши- 
тельность относительно существования такой возмож- 
ности: «Я не собираюсь оспаривать понятие процесса 
или сомневаться в важности динамических интерпрета- 
ций. Однако мне представляется, что стремление осу- 
ществлять нераздельное изучение процессов и структур 
свидетельствует, по меньшей мере в антропологии, 
о наивной философии, не берущей в расчет особых усло- 
вий нашей науки». И далее Леви-Стросс особо подчер- 
кивает, что, хотя для обнаружения структурного харак- 
тера социальных феноменов науке пришлось дожидаться 
прихода антропологов, в конечном итоге осознавших, что 
структуры доступны лишь наблюдению извне, последние 
все же не в состоянии содействовать изучению процес- 
сов, представляющих собой «специфический способ про- 
живания субъектом определенного временного отрезка». 
Не существует иного процесса, кроме того, что претерпе- 
вает субъект, включенный в историческое становление 
группы, членом которой он является: в любой данной 
группе процессы столь многочисленны и разнообразны, 
что их потребовалось бы рассматривать если не приме- 
нительно к отдельному индивиду, то по меньшей мере 
в зависимости от его социальной и политической принад- 
лежности. Одно лишь последующее историческое осмыс- 
ление способно, опираясь на составленные свидетелями 
документы, свести в единую сумму несводимые личные 
опыты, составляющие содержание этих процессов. Впро- 
чем, и здесь не следует забывать, что сам историк также 
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принадлежит к определенной группе, обладающей ей 
лишь свойственной перспективой [...]. 

В конечном итоге в книге Леви-Стросса «Природное 
мышление» (1962) внимание к истории выглядит скорее 
как уступка, нежели свидетельствует о серьезности автор- 
ских убеждений. Так, автор делает упрек Ж.-П. Сартру 
особо в том, что он в ущерб другим гуманитарным 
наукам выделяет историю, «как будто бы диахрония 
была способна обеспечить более высокий по своим спе- 
цифически гуманным качествам уровень понимания, 
нежели тот, что несет с собой синхрония». В этой связи 
и как бы против своей воли Леви-Стросс выступает 
с развернутой критикой истории, отказывая ей даже 
в возможности быть объективной. 

Организация и отбор исторических фактов, согласно 
Леви-Строссу, являются результатом абстрагирования, 
‘совершаемого историком или непосредственно участни- 
ком исторического становления под угрозой запутаться 
в бесконечности событий: они вынуждены кроить и пере- 
краивать историю, способную в своей целостности при- 
вести их к полнейшему хаосу. Вследствие этого история 
всегда с неизбежностью будет неполной и фрагментар- 
ной, вся она заведомо предвзята. «История, следова- 
тельно, никогда не бывает просто историей, но бывает 
историей-целью» (1и$ое-роиг). В конечном итоге 
история принижается и низводится Леви-Строссом до 
уровня простого метода инвентаризации всей суммы эле- 
ментов какой-либо (человеческой или нечеловеческой) 
структуры: «Отнюдь не поиски понимания приводят, как 
к конечной точке, к истории, а, напротив, история служит 
отправным пунктом для поисков понимания». История — 
служанка структурного анализа: здесь мы уже очень 
далеки от примата изменения и от вопроса о восприятии 
динамических элементов в синхронном описании. 

Это весьма разрушительная позиция, способная 
ввести в соблазн лишь тех, кто согласился бы принять 
ее в целом вследствие некоторых не лишенных основа- 
ния оценок, относящихся к известному числу историков. 
‘Однако во впечатляющем по своим масштабам концеп- 
‘туальном строении, созданном Леви-Строссом, она 
отнюдь не единичный парадокс, а следствие или 
оправдание ведущей мысли автора, всего лишь одна 
из многих тщательно пригнанных друг к другу 
деталей. 
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Взгляды Леви-Стросса на «природное мышление» 
известны достаточно хорошо. Для него мышление так 
называемых примитивных народов — мифическое, маги- 
ческое мышление, именуемое природным мышлением, 
а также мышление, лежащее в основе современной 
науки, называемое не без предубеждения прирученным 
мышлением, никоим образом не представляют собой 
в чем-либо неравных стадий развития человеческого 
разума. Он отказывается называть последнее рациональ- 
ным: и первое, и второе якобы являются различными, не 
совпадающими между собой типами научного мышления, 
функциями «двух стратегических уровней», на которых 
возможно вхождение природы в область научного по- 
знания. Мышление «природного человека» атакует фи- 
зический мир со стороны его конкретности, прирученное 
мышление подходит к нему со стороны его абстрактного 
начала. Преимуществом природного мышления является 
его стремление к всеобщности. Оно стремится постичь 
мир разом как синхронную и диахронную целостность: 
именно поэтому ему присущ вневременной характер. 
Этим оно отличается от прирученного мышления, в виде 
одного из аспектов которого выступает историческое по- 
знание. 

Уже с 1952 года, возвращаясь в процессе дискуссии 
к проблеме взаимоотношений истории и этнологии, Леви- 
Стросс в самой категорической манере противопоставил 
эти две социальные дисциплины по их методам. Причем 
противопоставление это было двояким. На исходном 
этапе история отправляется от эмпирического наблюде- 
ния, этнология — от построения моделей. На завершаю- 
щем этапе обе они приходят к построению моделей, но 
моделями этнологии являются механические модели 
с составляющими элементами феноменального уровня, 
а моделями истории — статистические модели, включаю- 
щие в себя элементы иного масштаба. Этнология обра- 
щается к использованию «механического», то есть обра- 
тимого и некумулятивного времени, противостоящего 
«статистическому» времени истории — необратимому и 
заключающему в себе определенную ориентацию 5. 

Таким образом, как этнолог Леви-Стросс полагает, 
что не имеет ничего общего с той самой историей, кото- 
рую он определяет в качестве социальной науки, при- 
знавая за ней на этот раз более высокий статус, не- 
жели положение простого метода, необходимого для 
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инвентаризации всей совокупности элементов определен- 
ной системы. Из простой служанки он превращает исто- 
рию в автономную научную дисциплину, способную 
возвыситься до построения собственных моделей. 

Все наше предшествующее рассуждение дает нам, 
пожалуй, возможность увидеть в этом признании исто- 
рии как науки с одновременным утверждением полней- 
шей независимости от нее этнологии (специфическим 
методом которой должен якобы являться структурный 
анализ) — ключевую позицию Клода Леви-Стросса. 

Между тем, обладая широчайшей общей эрудицией, 
Леви-Стросс практически не мог оставаться в рамках 
этнологии, «раскрывая веер человеческих коллективов 
в пространстве», — веер, в котором соседствуют обще- 
ства с природным и прирученным мышлением. В этих 
последних становление прирученного мышления хроно- 
логически следовало за длительной стадией мышления 
природного. Разумеется, концепции Леви-Стросса не 
могли опираться исключительно на наблюдение и изуче- 
ние современных «примитивных обществ»: он создал: 
целую объяснительную философию западной истории, 
анализ которой проливает свет на сущность его теории, 
позволяет отчетливее осознать ее истоки, значение и 
ограниченность. 


[..] Следствием или причиной подобной концепции 
истории является то, что и все иные важнейшие вехи раз- 
вития человечества, выделяемые марксистами, сводятся 
К. Леви-Строссом к уровню малозначащих эпизодов. 

Решительный переход от праистории к истории или, 
более конкретно, к «созданию городов и империй», к воз- 
никновениго государства (в марксистском значении этого 
термина), сопровождавшемуся резким обострением ран- 
них форм классовой борьбы, связывается большин- 
ством историков с появлением письменности: с этого мо- 
мента история приобретает кумулятивный характер, сам 
темп ее значительно ускоряется. Оспаривая важность 
этого фактора, Леви-Стросс отмечает, что в неолите 
человечество совершило гигантский рывок вперед без 
помощи письма, в то время как овладение письмен- 
ностью не спасло исторические цивилизации Запада от 
длительного застоя. Он подкрепляет этот тезис односто- 
ронним, хотя, к его чести, достаточно хорошо выявляю- 
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щим его личную гуманистическую позицию суждением 
о том, что первичной функцией письменной коммуника- 
ции было содействие эксплуатации человека, его порабо- 
щению. Долгий застой, последовавший за появлением 
письменности, по мысли Леви-Стросса, показывает, что 
использование письма в незаинтересованных — иител- 
лектуальных или эстетических — целях вторично, причем 
даже и здесь роль его чаще всего сводится к тому, чтобы 
усилить, оправдать или скрыть его истинное предназна- 
чение. Подобным же образом в ХХ веке борьба с не- 
грамотностью тесно переплеталась с усилением контроля 
власти над народом. 

Любой протест против социальной несправедливости 
заслуживает всяческого уважения и нуждается в под- 
держке. Однако как здесь не подчеркнуть, что трудные 
пути развития цивилизации неизбежно проходят через 
эксплуатацию одного класса другим? 

Еще одна важная для нас веха: зарождение науки 
в Греции. Для Леви-Стросса ее появление отнюдь не 
было продиктовано необходимостью, оно явилось след- 
ствием исторической случайности, роль которой, без вся- 
кого сомнения, излишне преувеличивается в западном 
обществе: «Цивилизации, которые принято называть 
примитивными, не отличаются от всех прочих по своему 
умственному оснащению; суть состоит в том, что ни 
в одном из типов умственного оснащения, каким бы он 
ни был, нет ничего, что предписывало бы ему раскрыть 
все свои ресурсы в определенный момент и использовать 
их в заданном направлении. То обстоятельство, что 
однажды и всего лишь в одном месте возникла та схема 
развития, к которой мы с известной долей произвола 
привязываем все последующие линии развития — делая 
это не всегда уверенно, ибо нам недостает и всегда будет 
недоставать многих членов сравнения, — не дает нам 
права превращать историческую случайность, не имею- 
щую большего значения, чем то, какое она имела в дан- 
ной точке и в данный момент, в незыблемое доказатель- 
ство некой наблюдаемой всюду и во все времена эволю- 
ции». Этот тезис излагается со всей строгостью научного 
доказательства, основанного на определенных и как бы 
заранее установленных принципах. Однако автор чув- 
ствует необходимость подкрепить его рассуждением 
моральпого свойства. При этом возникает ощущение, 
что уже само это рассуждение, проникнутое духом 
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человеческого братства, нуждается в поддержке науко- 
образного доказательства: «Так как в этом случае будет 
слишком легко делать умозаключения о неполноцен- 
ности или недостаточности обществ или индивидов, ока- 
завшихся в стороне от подобной эволюции». 

Противоречия, в которых можно было бы упрекнуть 
Леви-Стросса, имеют своим источником его известную 
внутреннюю раздвоенность. Он глубоко убежден, что 
человечество во все времена преследовало одну общую 
цель — стремилось построить пригодное для жизни 
общество. В ходе исторического становления менялись 
лишь средства достижения этой цели. Пригодное для 
жизни общество — это основанное на справедливости и 
братстве истинно гуманное общество. 

В этой связи как не упрекнуть тех, кто не отрывает 
взора от «узкой борозды» западной цивилизации, в пре- 
небрежении неисчислимыми богатствами, накопленными 
человеком по обе стороны этой борозды? Непрекращаю- 
щиеся усилия, которые ему довелось наблюдать у лю- 
дей различных эпох и народов, вызывают у Леви- 
Стросса чувство, что долг каждого — неустанное стрем- 
ление к заветной цели: «Ничто не кончено, мы можем 
все начать сначала. То, что было сделано неудачно, мо- 
жет быть исправлено... Твердо зная, что на прогяжении 
тысячелетий человеку приходилось без конца повто- 
ряться, мы достигнем того благородства мысли, которое 
способно — без боязни повториться — сделать отправной 
точкой наших размышлений невыразимое величие начи- 
наний». 

Но это еще не все: добрая воля оказывается слабее 
подтачивающего ее разочарования. Если даже согла- 
ситься, что природное и прирученное мышление в равной 
степени логичны и что оба они независимо друг от друга 
во времени и в пространстве привели к возникновению 
двух равноценных, хотя и различных типов позитивного 
знания, все же следует признать их качественное разли- 
чие в плане морали: дикарское общество обладает не- 
сравненно более высоким уровнем гуманности, нежели 
общества с прирученным мышлением. | 

И действительно, все современные общества при- 
знаются Клодом Леви-Строссом фальшивыми, пеизле- 
чимо фальшивыми: в то время как примитивные коллек- 
тивы строятся на основе личностных отношений, на кон- 
кретных связях между индивидами, паши общества 
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в значительной мере являются результатом косвенных, 
с оглядкой на письменные документы, реконструкций, 
в которых наши отношения с ближним лишь случайно и 
крайне нерегулярно основываются на глобальном опыте, 
на конкретном восприятии одного субъекта другим. 
Известные уровни неподдельности, где этнолог еще чув- 
ствует себя в родной стихии, можно обнаружить лишь 
в сельской местности, на предприятиях или в зонах, 
«соседствующих» с большими городами. 

Кто же станет выступать против такого анализа, 
предъявляющего обвинение западному обществу? Го- 
раздо естественнее будет желание углубить эту критику, 
добавив, что и сама деревня утрачивает часть своей 
неподдельности, попадая в орбиту большого города со 
сложившимися в ней и неотъемлемо присущими капита- 
листическому обществу отношениями. Именно капита- 
листическому, а не, как его сдержанно именует Леви- 
Стросс, «обществу современного человека». Только в 
капиталистическом обществе фальшь становится специ- 
фической характеристикой его как переходной формы 
общества, исторически находящейся на отправной, но не 
на завершающей точке так называемого индустриаль- 
ного общества. Будучи общественной формой, склонной 
к преобразованиям, капиталистическое общество приво- 
дит каждого человека, искренне следующего идеалам 
гуманизма, к необходимости бороться за его преобразо- 
вание. Но Леви-Стросс отгорожен от всего этого теоре- 
тической конструкцией некоего современного общества 
с «прирученным мышлением». Он обрек себя на пожиз- 
ненное заключение в стенах этой схемы: этим объяс- 
няются нотки его откровенного пессимизма. 

Критика современного общества, которое К. Леви- 
Стросс называет также механическим, нередко приводит 
его к возмущению, которое даже вызывает симпатию. 
Он начинает с того, что ни одно из обществ не может 
быть абсолютно совершенным или абсолютно плохим, 
и замечает, что все они дают определенные преиму- 
щества своим членам, исходя из того относительно 
постоянного процента несправедливости, который соот- 
ветствует, очевидно, в плане социальной жизни специфи- 
ческой инерции, противодействующей реализации орга- 
низационных усилий коллектива, — вот вам еще один 
намек, если не утверждение того, что зло внутренне при- 
суще социальной жизни. Но здесь же он обвиняет нашу 
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цивилизацию не только в том, что она несет с собой не- 
справедливость, но и в том, что несправедливость в ней 
переходит всякие границы, — тяжкая расплата за пер- 
вородный грех без надежды на иное искупление, кроме 
того иллюзорного выкупа, который вносится за нее этно- 
логией. Западное общество и вправду является един- 
ственным, породившим этнографов, существование кото- 
рых имеет всего лишь одно оправдание и лишь один сим- 
волический смысл: получение искупления. Подобно 
своему учителю, брату и в наибольшей степени этнологу 
из всех философов Ж.-Ж. Руссо, Клод Леви-Стросс 
склонен думать, что для нашего же собственного блага 
было бы лучше, если бы человечество заняло «золотую 
середину между безразличием примитивного состояния 
и кипучей деятельностью нашего честолюбия», то есть 
некое промежуточное состояние, предполагающее и до- 
пускающее определенную толику прогресса. 

Ускользающий образ этого потерянного рая, обре- 
ченного на полнейшее исчезновение под давлением циви- 
лизации, предстал перед Леви-Строссом в наиболее 
обездоленпых кочевых индейских племенах Южной 
Америки. Рай уже почти окончательно и бесповоротно 
потерян ими, и ничего не предвещает его возможности 
в будущем [...]. 
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В леви-строссовских анализах идеи прогресса более 
абстрактно по форме, но вместе с тем и более тщательно, 
с большей проработкой деталей прорисовывается (или 
конденсируется) скорее идеологическая, нежели соб- 
ственно научная позиция по отношению к истории. Леви- 
Стросс бесспорно не стремится разрушить саму идею 
прогресса и хочет лишь перевести ее из ранга универ- 
сальной категории человеческого развития в ранг осо- 
бого способа существования, свойственного нашему 
обществу (а может быть, еще и некоторым другим, 
предусмотрительно добавляет ученый) 6. Иными сло- 
вами, вслед за американским антропологом Ф. Боасом 
он решительно отметает то, что называется им эволю- 
ционистской (но, по сути, механистической) интерпрета- 
цией истории, согласно которой западная цивилизация 
предстает как наиболее развитая форма эволюции чело- 
веческих обществ, а примитивные коллективы выступают 
в качестве «пережитков» предшествующих стадий, логн- 
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ческая классификация которых дала бы сразу возмож- 
ность восстановить порядок их возникновения во вре- 
мени?7. По этому поводу можно было бы возразить, что 
нельзя произвольно объединять под вывеской эволюцио- 
низма гипотезу о том, что ход исторических изменений 
в культурной жизни человечества подчиняется четко 
определенным законам универсального порядка, с гипо- 
тезой, согласно которой конкретное развитие приобре- 
тает в целом идентичные формы у всех народов. Но 
одного этого возражения будет недостаточно для того, 
чтобы поколебать позиции Леви-Стросса. 

Он же тем временем приходит к полному отрицанию 
существования каких-либо законов, определяющих уни- 
версальный ход истории. Основной аргумент Леви- 
Стросса сводится к тому, что эволюционная гипотеза не 
дает какого-нибудь точного критерия: так, например, 
эскимосы, весьма изобретательные в технической сфере, 
чрезвычайно беспомощны в области социальных инсти- 
тутов; в Австралии все обстоит наоборот. «Неограничен- 
ный выбор критериев позволил бы построить неограни- 
ченное количество самых различных типологий». Таким 
образом, все народы, в том числе и примитивные, 
должны обладать равными способностями, которые раз- 
виваются аналогично тому, как это происходит с инди- 
видами в пределах каждого общества. Но в то время 
как способности индивидов, кстати далеко не равные по 
уровню, заложены в них природой, у народов избранное 
направление приложения способностей целиком зависит 
от осуществленного выбора: «Следует допустить, что 
в диапазоне возможностей, открытых перед человече- 
скими обществами, каждое общество делает определен- 
ный выбор и что эти выборы несопоставимы между со- 
бой, но равноценны друг другу» 3. 

Безусловно, среди возможных для общества ориен- 
таций мы обнаружим и особую склонность к заимство- 
ваниям, усовершенствованию уже существующих техни- 
ческих изобретений, равно как и к открытию новых 
средств, и Леви-Стросс не упускает возможности провоз- 
гласить, что социальная антропология не обретается на 
задворках этнологии и не раздваивается между мате- 
риальной и духовной культурой. И вновь на первое ме- 
сто выступает проблема выбора между различными воз- 
можностями: «Те или иные способы производства, взя- 
тые в отдельности, могут показаться сырым материалом, 
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историческим наследием или результатом компромисса 
между потребностями человека и требованиями среды. 
Но при перенесении их в тот каталог обществ, над 
составлением которого бьется антропология, они пред- 
стают в новом свете, поскольку превращаются для нас 
в эквивалент того или иного выбора, совершаемого каж- 
дым обществом (удобное выражение, если лишить его 
определенного антропоморфизма), среди тех возможных 
путей, которые еще предстоит классифицировать». 

Таким образом, не остается сомнений, что мы совер- 
шенно не можем оценить в абсолютных величинах ста- 
тический или динамический характер общества, суще- 
ственно отличного от нашего собственного, поскольку 
сами структуры, определяющие различные типы циви- 
лизации в зависимости от их качественной природы, не- 
соизмеримы между собой 15. 

[..] Однако для того, чтобы действительно разде- 
латься с эволюционизмом в концепции всеобщей истории 
человечества, Леви-Строссу понадобилось бы выступить 
с критикой того, что представляет собой наиболее вы- 
сокую и наиболее последовательно разработанную 
форму научной мысли — марксистского тезиса о том, что 
структура идеологической надстройки определяется 
в конечном счете структурой базиса, в котором важней- 
шую роль играет развитие производительных сил, а еще 
более точно, уровень производительности труда. Как из- 
вестно, уровень развития производительных сил и про- 
изводительность труда относятся к числу реальных и 
легко измеримых показателей, способных характеризо- 
вать любое общество, не делая исключения и для прими- 
тивных. Помимо этого, учитывая роль войн в развитии 
истории, следовало бы внести в число основных харак- 
теристик уровня общественного развития и показатель 
эффективности вооружения. 

Неужели же признание того, что на всем протяжении 
истории (одним из этапов которой является праистория} 
прослеживается основная линия развития человечества, 
проходящая через тщательно готовившиеся революции, 
непредвиденные скачки и невиданные человеческие тра- 
гедии, заставляет нас пренебречь почти безграничным 
разнообразием конкретных форм, в которых проходило 
это развитие, вынуждает недооценивать возможности и 
свершения многочисленных человеческих коллективов, 
которые на какой-то период оказались или находятся 
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нынё вне этой основной линии, отказать им в равном до- 
стоинстве, в равных правах, в равных задатках? Число 
народов, избранных вечностью для осуществления основ- 
ной линии развития, так ничтожно, что, пользуясь ба- 
нальной метафорой, можно сказать, что факел про- 
гресса, факел цивилизации на протяжении долгих веков 
не переставал переходить из рук в руки: крайне схема- 
тично — от Египта к Греции, от Греции к Риму, от Рима 
к варварским племенам, ранее находившимся под его 
господством или сумевшим избежать этой участи, и т. д. 

«Нужно обладать большим эгоцентризмом и наив- 
ностью, —с глубокой убежденностью писал К. Леви- 
Стросс, — чтобы поверить, что человек целиком уме- 
щается в одном из исторических или географических 
типов бытия, в то время как правда о человеке заклю- 
чена во всей системе их различий и их совпадений» !. 
Трудно не поверить в справедливость этих слов, предва- 
рительно подвергнув очищению выступающее здесь 
понимание структуры от всего излишне систематизирую- 
щего, догматичного и непригодного к пониманию идеи 
развития. 

Не только народы, стоящие на низких стадиях разви- 
тия, но также и развитые, хотя и несколько сбавившие 
темп прогресса, нации способны сохранить самобытность 
своей культуры, обусловленную географическими и исто- 
рическими условиями, лишь в той степени, в какой они 
располагают возможностью, способностью и желанием 
ценой необходимых социальных преобразований создать 
наиболее развитые производительные силы, усвоить и 
применить на практике новейшие достижения науки. 
Многие из наиболее примитивных и чрезвычайно огра- 
ниченных по своей численности человеческих коллекти- 
вов, оказавшись полностью отрезанными от материаль- 
ного прогресса и общей линии развития, либо оказались 
не в состоянии противостоять различным формам 
истребления, либо при более благоприятном исходе были 
обречены на ассимилирование с более развитыми наро- 
дами, несмотря на то что они обладали собственными 
возможностями самобытного развития. Это могло прои- 
зойти лишь потому, что идея прогресса принадлежит к 
рангу универсальных категорий человеческой истории. 

Доведенные до уровня крайней абстракции, система- 
тизации, предлагаемые Леви-Строссом, несмотря на оби- 
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лиё весьма глубоких и весьма оригинальных наблюдений 
над важнейшими аспектами социальной действитель- 
ности, оказываются в конечном итоге пригодными лишь 
к тому, чтобы привести к построению блестящих, но не- 
реальных по отношению как к прошлому, так и к на- 
стоящему теоретических моделей. Не менее серьезные 
опасения вызывают и его прогнозы на будущее. 

Конечно, К. Леви-Стросс вправе привести в свою 
защиту следующее: «Утверждение, что концепция про- 
гресса как внутреннего и лишенного трансцендентности 
достояния каждого общества грозит внушить человече- 
ству отчаяние, представляется мне эквивалентом — на 
языке истории и в плане социальной жизни — метафизи- 
ческого убеждения в том, что основы человеческой мо- 
рали были бы окончательно подорваны, как только инди- 
вид перестал бы верить в „бессмертие души“ 2. Однако 
он вправе сделать это только в том случае, если инди- 
виды или народы, преисполненные: жизненной энергии, 
столь свойственной человеческому роду, будут убеждены 
(хотя им достаточно и надежды), что впереди их ожи- 
дают определенные материальные и духовные сверше- 
ния, какими бы незначительными они ни казались. Что 
же касается прогресса, ограниченного рамками одного- 
единственного общества, то не ведет ли он неизбежно 
к стене, замыкающей тупик? 

Впрочем, как знать, не могло ли получиться еще 
хуже, если бы в игру вступило то, что К. Леви-Стросс 
называет антиномией прогресса? 13 Он мыслит себе куль- 
турный прогресс как функцию некоей «коалиции» куль- 
тур, — коалиции, позволяющей объединение возможно- 
стей, реализованных каждой культурой в ходе ее истори- 
ческого развития. Действенность такой коалиции будет 
тем более высокой, чем более разнообразные культуры 
ей удастся объединить. Однако подобная «совместная 
игра» приводит к уравниванию возможностей и ресур- 
сов каждого из «игроков». Истории известны только 
два способа противостоять такого рода нивелирова- 
нию: с одной стороны, это возникновение социальных 
классов, сопровождавшее уже неолитическую револю- 
цию, а позднее — формирование пролетариата, явив- 
шееся условием и следствием промышленной револю- 
ции; с другой стороны, это колониализм и империализм, 
позволившие увеличить число «игроков» насильным вве- 
дением новых партнеров. 
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Однако такова, согласно Леви-Строссу, неизбежная 
участь человечества; в обоих случаях средства оказы- 
ваются недостаточно эффективными: партнеры, даже 
будучи принуждаемы и эксплуатируемы, становятся со 
всей неизбежностью пайщиками общего дела, и «истин- 
ная социологическая энтропия постоянно подталкивает 
систему к приобретению ею инерции». И вновь перед 
нами откровенный пессимизм, уже звучавший в размыш- 
лениях о фальши современных буржуазных обществ и 
о прирученном мышлении. 


* * * 


[..1К. Леви-Стросс справедливо замечает, что историк 
должен вооружиться методологией исследования бессоз- 
нательного, проникнуться духом этнологии. Но соответ- 
ственно и этнолог должен впитать в себя дух историзма, 
не ища более разобщения структуры и процесса: Син- 
хронный анализ может быть отделен от диахронии (или 
наоборот) лишь на очень непродолжительное время, 
предваряющее истинно научный анализ; в противном. 
случае исследователю синхронного среза придется зани- 
маться препарированием трупа. Сказать, что структура 
не принадлежит диахронии или что она не принадлежит 
синхронии, будучи в известном смысле ахронной 14, еще 
не значит найти решение вопроса или разве что на 
словах. 

Ключ к пониманию всех этих довольно рискованных 
разграничений, проводимых Леви-Строссом со свойст- 
венным ему блеском, следует в конечном счете искать 
в возводимом им в незыблемый принцип противопостав- 
лении базисных и надстроечных структур: «Мы стре- 
мимся содействовать разработке теории надстроечных 
структур, в нескольких штрихах намеченной Марксом, 
предоставляя истории, действующей совокуппо с демо- 
графией, технологией, исторической географией и этно- 
графией, заботу о расширении изучения собственно 
инфраструктур, которое не может стать нашей основной 
задачей потому, что этнология прежде всего особого 
рода психология» '5. 

И вновь цели и методы истории расходятся с це- 
лями и методами структурной этнологин, 
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Христо Тодоров 


КРИТИКА ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕСКИХ 
ВЗГЛЯДОВ РОЛАНА БАРТА` 


Ролан Барт является самым известным представите- 
лем структурализма в литературоведении во Франции. 
Можно сказать, что это направление оформилось в зна- 
чительной мере именно под влиянием его книг. Структу- 
рализм Барта представляет собой один из самых 
последовательных вариантов структурализма в литера- 
туроведении. Вот почему у Барта ясно видны основные 
методологические слабости этого направления. 

Во взглядах Барта кроется кричащее противоречие: 
он пытается создать надыдеологическую литературную 
науку, покоящуюся на строго научных принципах и не 
зависящую от личных вкусов и мировоззрения ученого. 
На самом деле, однако, толкование литературы у Барта 
подчинено определенной, хотя и не названной идеологи- 
ческой программе: надыдеологическое литературоведе- 
ние Барта оказывается идеологически детерминирован- 
ным [...]. 


|. ЛИНГВИСТИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ СЕМИОЛОГИИ 
(СЕМИОТИКИ) 


1. Что такое семиология (по Барту). Швейцарский 
языковед Ф. де Соссюр разграничивает две стороны в 
языковом знаке: одна материальная (означающее, $15- 
папе), а другая идеальная (означаемое, $116), 


' Христо Тодоров, Критика на литературоведските възгле- 
ди на Ролан Барт, «Литературна мисъл», 1973, № 2. 
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Напримёр, в слове «конь» означафщим является его 
фонетический образ (то есть имеются звуки к-о-нь), а 
означаемым — понятне о коне, Процесс, при котором 
данному означаемому приписывается соответствующее 
означаемое, называется «сигнификацией» (51епШсаНоп). 
Связь между данным означающим и соответствующим 
означаемым является, по существу, конвенциональной, 
немотивированной (так как нельзя утверждать, напри- 
мер, что звуковой образ слова «конь» определяется 
сущностью понятия «конь»). Но все же конвенция, ле- 
жащая в основе сигнификации, прочна (ни один член 
общества не может по своей воле ее изменить): эта 
конвенция «натурализовалась». 

Рассматривая язык как совершенную знаковую си- 
стему, Соссюр допускает, что язык не единственная 
знаковая система, что существуют и другие более эле- 
ментарные системы такого рода (или «языки»). Напри- 
мер, дорожные указатели и сигналы также являются 
знаковой системой: они представляют собой вид «языка». 
Означающему «зеленый свет» соответствует означае- 
мое «путь свободен»; связь между ними конвенциональ- 
ная, немотивированная, так же как в языковом знаке. 
Отсюда Соссюр заключает, что существует необходи- 
мость в общетеоретической дисциплине, которая изучала 
бы знаковые системы вообще: эту науку он называет 
семиологией (семиотикой). [По его мнению, языкознание 
является только частыо этой гипотетической науки. 

Барт исходит из этой идеи Соссюра и хочет. описать 
другие знаковые системы. Например, в одежде Барт 
видит, кроме утилитарной стороны, еще и знаковую си- 
стему, «язык» (одежда означает что-то, например тем- 
ный цвет и соответствующий покрой представляют 
означающее, которому принято приписывать означаемое 
«серьезность», «официальность»). [...] Барт причисляет 
пищу и легковую машину к знаковым системам («Ос- 
новы семиологии»). Впрочем, Барт рассматривает и мно- 
гие другие житейские факты, которые приобретают 
какое-либо человеческое значение, например «велоси- 
педную поездку по Франции», «хорошее вино» и др. 
(«Мифологичные»). Во всех этих фактах Барт откры- 
вает означающее и означаемое, связанные конвенцио- 
нальной, немотивированной связью. 

Эти вторичные «вещественные» знаковые системы 
могут быть переведены на естественный язык: например, 
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моду можно описать словами. Все они (одежда, пища 
и т. п.) существуют реально и являются частью повсе- 
дневного быта человека. Ну, а разве поведение героев в 
данном романе не образует также фиктивную веществен- 
ную знаковую систему, описанную словами и имеющую 
свои специфические закономерности? Барт считает, что 
дело обстоит именно так, то есть что фиктивный мир в 
произведениях данного писателя мифологизирован (мир, 
по мнению Барта, есть «язык», то есть вторичная знако- 
вая система). Таким образом, поведение, описываемое 
в произведении, если бы оно было действительным, а не 
фиктивным, образовало бы нечто вроде вещественного 
языка, каким является, например, язык моды. Рассмат- 
ривая творчество Сада, Барт приходит к выводу, что 
этот писатель создал типичный «язык» эротического 
удовольствия. Этот язык состоит из экстравагантных 
эротических ритуалов, которые герои Сада соблюдают в 
своем поведении. В вышеупомянутых ритуалах Барт 
открывает некую системность, то есть «семантику» (на- 
бор значащих жестов, положений, поз) и «грамматику» 
(набор правил для комбинирования элементов «семан- 
тики»). Таким же способом Фурье создает «язык» обще- 
ственного счастья: у фалангистов все подчинено опреде- 
ленному внутреннему порядку и системности. Лойола 
же создает «язык» веры: у него общение с божеством 
осуществляется не непосредственно, а только благодаря 
соблюдению определенного церемониала. Именно внут-. 
ренняя системность (наличие функциональных связей 
между элементами) описываемого воображаемого мира 
(эротические оргии, социальная утопия, мистический эк- 
стаз) образует его «язык». 

А не могут ли существовать вторичные знаковые си- 
стемы (производные «языки») на базе самого естествен- 
ного языка? Следуя за датским языковедом Л. Ельмс- 
левом, Барт дает положительный ответ на этот вопрос 
(«Мифологичные», «Основы семиологии»). Возможны 
два случая: а) знаки естественного языка образуют озна- 
чаемое производного «языка»; б) знаки естественного 
языка образуют означающее производного «языка» [...]. 

Явление, соответствующее. первому случаю, Ельмслев 
называет «денотацией»; вторичный язык, который воз- 
никает в результате денотации, представляет собой не- 
кий искусственный метаязык. У литературоведа, од- 
нако, больший интерес должен вызвать второй случай, 
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который Ельмслев называет «коннотацией». В этом 
‚случае весь текст, состоящий из множества знаков ес- 
тественного языка, приобретает новое, вторичное зна- 
чение, которое «диффузно» и не совпадает с каким-либо 
из значений отдельных слов в тексте. Иначе говоря, 
текст как целое становится новым знаком, в котором 
означающим являются знаки естественного языка (то 
есть слова), а означаемое — это нечто новое (то есть 
его нельзя представить как сумму значений отдельных 
слов в тексте). Возьмем для иллюстрации следующий 
пример, который Барт приводит в предисловии к «Кри- 
тическим очеркам». Выражение «искренние соболезно- 
вания» по отношению к близким умершего коннотирует 
вторичный смысл («протокольную учтивость»), которого 
нет ни в одном из двух слов, но которое есть в выраже- 
нии как целом: 


искренние соболезновачия = коннотированное означающее 
протокольная учтивость = коннотированное означаемое 


Но если такое обыкновенное выражение из двух 
слов может приобрести вторичный смысл, то почему же 
тогда весь текст не может рассматриваться как целост- 
ное означающее, которому будет соответствовать какое- 
нибудь коннотированное означаемое? Например, данный 
текст мог бы коннотировать какую-нибудь эмоцио- 
нальную «атмосферу». Скажем, если я хочу засвидетель- 
ствовать близким умершего настоящее искреннее собо- 
лезнование, необходимо сочинить текст, который как 
целое должен быть пропитан грустью, непосредствен- 
ностью, сочувствием (но эти слова могут и не фигуриро- 
вать в нем). Однако такой текст был бы не чем иным, 
как литературным текстом. По мнению Барта, сущность 
литературы состоит именно в коннотации: «литератур- 
ностью» в литературе является именно вторичная зна- 
ковая система, развивающаяся на базе естественного 
языка и стоящая «под ним». И, проводя аналогию с мо- 
дой, дорожными указателями и естественным языком, 
Барт приходит к утверждению, что и коннотированный 
смысл в литературе не мотивирован, то есть он яв- 
ляется результатом «натурализованной» конвенции. Ли- 
тературная наука, по мнению Барта, должна быть в та- 
ком случае частью общей науки о вторичных знаковых 
системах — семиологии (семиотики). 
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2. Критика семиологической гипотезы. Утверждение 
Барта глубоко ошибочно. В сущности, ошибка в данном 
случае идет не от Барта, а от структурного языкознания, 
которое в лице наиболее видных своих представителей 
(Соссюра и Ельмслева) аккредитовало ошибочное пози- 
тивистское представление о языке. Структурализм в 
языкознании придает исключительную важность тому, 
что можно непосредственно наблюдать, то есть означаю- 
щему. Не случайно структурализм завоевал свой един- 
ственный бесспорный успех в области фонологии; что же 
касается смысла, то последовательные структуралисты 
вообще не считают, что он может являться объектом 
языковедческого исследования. Те же, кто полагает, 
что языкознание должно заниматься и означаемым, на- 
ивно считают, что «структурная» семантика должна 
быть калькой фонологии, то есть что структура означае- 
мого будет той же, что и структура означающего (дис- 
кретные оппозиции, прерывность). 

Одним словом, структурное языкознание находится 
в плену позитивизма: для него самой существенной ха- 
рактеристикой языка является его знаковость, которая 
в конечном счете сводится только к внешнему в знаке, 
то есть к означающему. Поэтому представление струк- 
туралистов о языке не может быть правильным. Настоя- 
щая, существенная языковая проблематика не в озна- 
чающем, а в означаемом, в смысле. Означающее 
(материальный медиатор) является второстепенным, 
внешним, несущественным фактом, а настоящий язы- 
ковой факт заключен в означаемом (в «ментальности» 
языка). Такое определение языка заставляет видеть в 
нем прежде всего способ «восприятия мыслимого». 

С отказом от позитивистского представления о языке 
как знаковой системе отпадает и посылка, что суще- 
ствуют «вторичные языки», отличные от естественного 
языка. «Коннотированный» (или, точнее, глобальный) 
смысл текста является результатом только отношения 
между означаемыми (то есть между значением отдель- 
ных слов в тексте). 

Отдельные означающие в тексте не образуют гло- 
бального означающего: текст является целостным на 
уровне означаемых, но не на уровне означающих (на- 
пример, «он играет во дворе» есть смысловая едини- 
ца, но «ониграетводворе» есть бессмыслица). Иначе 
говоря, в целостности текста действительно получается 


381 


новый (глобальный) смысл, но отсутствует новый гло- 
бальный знак. А это говорит о том, что с возникнове- 
нием глобального значения текста мы не выходим за 
рамки естественного языка. Но если существование связ- 
ного текста не предполагает выхода за рамки естествен- 
ного языка, то и предположение, что имеются «вторич- 
ные языки», отпадает, а с этим и вся семиологическая 
гипотеза. 

Глобальный смысл текста возникает в силу языко- 
вой механики, в силу известных внутриязыковых законо- 
мерностей, которые все еще ие изучены, но все же су- 
ществуют. Но коль это так, глобальный смысл речевой 
целостности никогда не бывает случайным, то есть оп- 
ределенной, чисто внешней социальной конвенцией, а 
всегда мотивирован языковыми отношениями. Это ут- 
верждение может быть проиллюстрировано, если рас- 
сматривать несколько иначе приведенный пример 
(«искренние соболезнования»). Вторичный смысл в этом 
выражении является результатом имплицитной модаль- 
ности, которая выражает отношение говорящего (субъ- 
екта выражения} к тому, что говорит объект выраже- 
ния. При высокой экспрессивности упомянутой формы 
такая модальность всегда возможна, хотя и необяза- 
тельна. Иными словами, формула «искренние соболезно- 
вания» может в известных случаях прозвучать как «я 
должен высказать вам свои искренние соболезнования», 
откуда и коннотированный смысл, «протокольная учти- 
вость». Но отношение субъект — объект, на котором 
строится мотивация глобального смысла выражения, яв- 
ляется основным и универсальным языковым отноше- 
нием, в нем нет никакой конвенции. 

Естественно, что способ получения сверхфразового 
значения неодинаков в различных случаях. Ясно, од- 
нако, что во всех случаях этот смысл обусловлен под- 
фразовыми значениями; следовательно, сверхфразовый 
смысл ‘не является ни случайным, ни произвольным: в 
его получении нет никакой специальной договоренно- 
сти между людьми, он обязателен и не может быть 
ничем иным, кроме того, чем он является. Аналогия 
между светофорами, языком и литературным текстом 
неуместна. 

В заключение можно сказать, что разграничение 
между означаемым и означающим (то есть между смы- 
слом и. фактическим образом) уместно только в рамках 
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слова, но его обобщение и перенесение на текст совёр: 
шенно неправильно. Такое обобщение недопустимо пре: 
жде всего потому, что упомянутое разграничение вносит 
не ясность, а путаницу. Так как язык является чем-то, 
что составлено из означающего и означаемого, то совер- 
шенно нелепо утверждение, что на уровне текста он бу- 
дет «вторичным» означающим: грубо говоря, это так же 
абсурдно, как и полагать, что целое может быть одно- 
временно равно только части самого. себя. Из этой двой- 
ственности «вторичного» означающего вытекают стран: 
ные недоразумения, которые встречаются у Барта на 
каждом шагу. Таким образом, аналитическая ценность 
оппозиции означающее — означаемое теряется, если бу- 
дет распространена там, где она уже не компетентна, 
то есть по ту сторону слова, на текст. 

Второй недостаток аналогии между словом и тек- 
стом состоит в том, что через нее протаскивается необо- 
снованное утверждение, что смысл текста конвенциона- 
лен, немотивирован, произволен (так же как в слове 
значение немотивировано по отношению к’ фонетическо- 
му образу). В сущности, при этой аналогии забывается 
весьма существенное различие между словом и текстом. 
В слове означающее и означаемое неоднородны по при- 
роде: первое материально, а второе идеально. Между 
тем и другим не может существовать причинной связи, 
вот почему в рамках слова связь между означающим и 
означаемым не может быть иной, кроме как произволь- 
ной. В тексте, однако, совсем не то же самое: здесь 
сверхфразовый смысл (то есть смысл текста) мотивиро- 
ван подфразовым смыслом (смыслом отдельных слов): 
смысл слов порождает смысл текста, не вызывая по- 
требности в новой, дополнительной конвенции между 
людьми. Вот почему можно утверждать, что смысл’ 
текста мотивирован ‘языком: между подфразовым и 
сверхфразовым смыслом может существовать причинно- 
следственная связь, тогда как между означающим и 
означаемым такой связи нет. По каким точно законо- 
мерностям осуществляется языковая мотивированность’ 
смысла в тексте, это вопрос языкознания, который, бес- 
спорно, интересует и литературоведов, но для правиль- 
ной его постановки и разрешения структурная линг-. 
вистика средств не имеет. Не улавливая этой разницы 
между текстом и словом, семиологическая гипотеза 
Барта неминуемо ведет к идее о конвенциональности 
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литературного текста, а тем самым и К субъективист- 
скому произволу в толковании литературных произве- 
дений. Обратное утверждение о языковой мотивирован- 
ности контекста учитывает общеобязательность содер- 
жательности литературы, то есть ее объективности. 

Итак, сверхфразовый смысл не произволен, он яв- 
ляется производным подфразовых значений, из которых 
он возникает по какой-то внутриязыковой логике. А раз 
это так, то гипотеза о «вторичных» знаковых системах 
отпадает, она не выдержана именно с языковедческой 
точки зрения. 

Попытаемся забыть на миг, что Барт строит свои 
взгляды на этом в значительной степени неверном допу- 
щении; предположим, что семиологическая гипотеза вер- 
на, и забудем то, что только что было сказано. Каковы 
литературоведческие утверждения, которые Барт строит 
на принципах структурной лингвистики? 


|. ОБЩЕТЕОРЕТИЧЕСКИЕ СЛЕДСТВИЯ 
ИЗ ГИПОТЕЗЫ О «ВТОРИЧНЫХ ЗНАКОВЫХ 
СИСТЕМАХ» 


1. Сигнификация, исключая проблему литературной 
науки (по Барту). Итак, Барт разграничивает два вида 
значения в литературном тексте: денотированное и кон- 
нотированное. Первое значение — это непосредственный 
смысл, идущий от естественного языка: фабула, соци- 
ально-познавательное значение. Денотированный смысл, 
по Барту, — это элементарный, неспецифический для ли- 
тературного произведения смысл, и, следовательно, он 
не представляет интереса для литературоведа. Наобо- 
рот, коннотированный смысл присущ произведению, рас- 
сматриваемому как целостное означающее: именно он 
является специфически литературным смыслом. 

Но он как коннотированный смысл произволен (не 
вытекает из природы текста) и, следовательно, приписы- 
вается тексту читателем. 

Вопрос о привнесении смысла в текст, то есть во- 
прос о сигнификации (о связи между означающим и 
означаемым), представляет собой, по мнению Барта, 
основной вопрос литературной науки. Как осуществ- 
ляется сигнификация? 
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а) Одна из основных идей Барта — его утверждение, 
что литературный текст по существу многозначен, то 
есть что он может иметь самые различные интерпрета- 
ции. Это Барт объясняет тем, что собственный смысл 
текста «пуст»: «Я бы сказал, мода и литература яв- 
ляются гомеостатичными системами, то есть такими си- 
стемами, функции которых существуют не для сообще- 
ния какого-нибудь объективного смысла, имеющегося 
вне и перед самой системой, а только для созданит 
функционального равновесия, подвижного значения. 
Вследствие того что мода является не чем иным, как 
тем, что говорится о ней, вторичный смысл литературы 
также не устойчив, «пуст» независимо от того, что 
текст функционирует как означающее этого «пустого» 
смысла. Сущность моды и литературы... в сигнифика- 
ции, а не в их значении». Эта идея о многозначности 
наиболее четко сформулирована в определении Бартом 
литературы как знаковой системы, которая обладает 
«одновременно и положительным и отрицательным» 
смыслом. 

Барт считает, что эта характеристика применима для 
каждого литературного произведения, но что она осо- 
бенно ясно подчеркнута в современном романе. Рас- 
сматривая романы Роб-Грийе, Барт с восхищением от- 
мечает, что эти произведения лучше всего раскрывают 
сущность литературы вообще, так как смысл в них чисто 
формальный. 

Многозначность литературы требует разграничения 
литературной науки от литературной критики и послед- 
ней от чтения. По мнению Барта, литературоведение не 
имеет целью... «поучать нас, какой смысл нам надо при- 
писывать произведению; литературная наука не будет 
ни приписывать, ни открывать какой бы то ни было 
смысл, а будет описывать, по какой логике поро- 
ждаются значения». Иначе говоря, литературоведение 
исследует условия, в которых порождается смысл во- 
обще, а не конкретную интерпретацию данного произ- 
ведения. Последним занимается литературная критика, 
которая является не наукой, а практикой. Но литера- 
турная критика всегда односторония, так как из 
множества возможных значений произведения она вы- 
бирает только одно. Восприятие многозначности кон- 
кретного произведения отводится не критике, а чита- 
телю, оно реализуется в чтении. 
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Если смысл каждого произведения всегда «пуст», то 
ясно, что читатель дает произведению свое толкование, 
применяя к нему определенную систему понятий, кото- 
рые в их целостности образуют какой-то код. Например, 
данный текст можно истолковать в культурно-историче- 
ском плане, то есть отнеся его к произведению пред- 
шествующих эпох: в этом случае применяется один из 
возможных «культурных» кодов. Но к этому же тексту 
можно подойти и ‘иначе, например применив к нему 
психоаналитический код. А можно применить и многие 
другие коды, и получатся самые различные толкования. 

Но какое из них самое правильное? По мнению 
Барта, этот вопрос бессмыслен, так как текст, который 
является многозначным, по дефиниции может одинаково 
хорошо принять их все. «Итак, во всех отношениях 
объективные намерения критики, ищущей отдельное 
значение, отметены эссенциально-произвольным статутом 
каждой языковой системы». Интерпретации не имеют 
ни объективности, ни универсальности: они целиком яв- 
ляются продуктом интерпретирующего субъекта, чье со- 
знание в свою очередь оформлено и подчеркнуто бес- 
численными предшествующими ему социальными кон- 
венциями. «Я не есть невинный субъект, который суще- 
ствует до текста и относится к нему как к предмету, 
который надо разобрать, или как к пустому месту, ко- 
торое надо заполнить. Это я, которое приступает к тек- 
сту, само представляет собой множество других текстов 
из бесконечных кодов... чье начало теряется». 

6) Вопреки тому, что, по мнению Барта, все интер- 
претации произведения правильны, он все же отдает 
явное предпочтение психоаналитическому толкованию 
литературы: именно такова его трактовка Мишле и Ра- 
сина. Такое предпочтение он объясняет следующим об- 
разом: хотя все интерпретации одинаково допустимы, 
не все они одинаково хороши. В данном случае ценно- 
стью отдельных интерпретаций является не их правиль- 
ность (такой вопрос для Барта был бы бессмысленным), 
а их всеобъемлемость. «Значение критики... зависит не 
от ее способности раскрывать рассматриваемые произ- 
ведения, а от ее способности охватить его по возмож- 
ности наиболее полно через его собственный язык». 
«Необходимо всегда выбирать самую полную критику, 
ту, которая в состоянии охватить большую часть своего 
объекта». 


386 


Далее Барт поясняет, что психоаналитический под- 
ход к Мишле может включить и объяснить идеоло- 
гические элементы его творчества, в то время как 
идеологическая критика совершенно не может объяс- 
нить миру хотя бы частично опыты Мишле. Иными сло- 
вами, самая хорошая критика та, которая является 
всеобъемлющей. 

Рассмотрим особенности психоаналитического метода 
Барта. В этом отношении наиболее характерной яв- 
ляется его интерпретация творчества Расина. Обычно 
сторонники психоаналитического метода в литературной 
критике, анализируя произведения, стремятся сказать 
нечто существенное о личности писателя: текст является 
при этом исходным пунктом, а конечной целью — сведе- 
ния об авторе. В противоположность этому виду кри- 
тики психоаналитический подход Барта структуралисти- 
чен: при таком подходе сохраняется определенная связь 
с текстом и отсутствует интерес к личности писателя. 
В творчестве Расина Барт стремится открыть нечто 
вроде «Расиновской антропологии». «Анализ, который 
здесь предлагается, вовсе не относится к Расину, а толь- 
ко к его героям: он не устанавливает прочной связи 
между автором и произведением или наоборот; здесь 
речь идет об умышленно закрытом анализе; я поставил 
себя внутрь трагического мира Расина и попытался опи- 
сать людей, которые его населяют». Основа трагиче- 
ского мира, по мнению Барта, вообще состоит в разде- 
лении. «Разделение является здесь чистой формой: важ- 
на двойственность функции, а не ее термины. Человек 
у Расина не раздваивается между добром и злом, он 
относительно раздвоен; его проблемы располагаются на 
уровне структуры, а не на уровне человеческих ценно- 
стей». Разумеется, чисто формальная двойная функция 
немыслима: Барт все же говорит и о содержании тер- 
минов. По мнению Барта, конфликт в пьесах Расина 
возникает между Отцом и Сыном, а не между добром 
и злом или страстью и долгом, как это утверждается 
в традиционной буржуазной критике. Так что интерпре- 
тация Барта, которая строится на этом противопостав- 
лении, является не абстрактно моральной, а психоана- 
литической. 

Для Барта трагедия Расина предстает в одном и 
том же варианте: бунт Сына против Отца. [...] Эквива- 
лентным Отцу являются еще кровное родство и бог (по 
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мнению Барта, бог Расина... и ветхозаветный бог — 
злой и мстительный). 

Примечание. Психоаналитическая литературная 
критика независимо от того, структурна она или нет, 
имеет один общий недостаток: она видит в человеке 
исключительно иррациональное и биологическое, но не 
социальное и разумное. Вот почему всякого рода пси- 
хоаналитическая литературная критика враждебна 
марксистской литературной науке. 

Хочу специально остановиться на другом вопросе, ко- 
торый затрагивает, в частности, психоаналитический 
подход Барта. По его мнению, ценным в этом подходе 
является то, что он представляет «самую полную кри- 
тику», то есть что психоаналитическая интерпретация 
может охватить все другие интерпретации — моральные, 
социологические и другие. Такое утверждение совер- 
шенно ошибочно. 

Барт приходит к такому выводу, так как считает, что 
понятия психоанализа формальны, то есть что в них 
можно вложить самые различные конкретные содержа- 
ния. Иначе говоря, когда психоаналитик говорит об 
Отце, он не вкладывает в это слово содержание, кото- 
рое вкладывают в него все люди, а сохраняет за собой 
право называть им всевозможные другие вещи, которые 
могут иметь по какому-то иному признаку, чаще всего 
случайному, известную аналогию с понятием «Отец». 
Так что для Барта Отец означает «отец», «родство», 
«власть», «бог», «прошлое» и т. д., в зависимости от кон- 
текста. Такими же расплывчатыми являются и другие 
понятия в психоанализе: эти понятия представляют со- 
бой произвольные метафоры, а не строго научные кате- 
гории. Благодаря их эластичности становятся возмож- 
ными любые конструкции. Вот почему психоаналитиче- 
ская критика кажется Барту «самой полной критикой»: 
она самая произвольная критика. Но это вовсе не пре- 
имущество, а большой ее недостаток. 

г) Идея об эссенциальной многозначности текста 
предполагает и особое понимание творческого процесса. 
По мнению Барта, ошибочно считать, что писатель от- 
правляется от какой-нибудь моральной, политической, 
социальной или философской идеи, которую он посред- 
ством художественных средств воплощает в произведе- 
нии. Если бы писатель отталкивался от какой-то пред- 
варительной идеи, то произведение не было бы много- 
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значным. Принимая, что оно многозначно, Барт вынуж- 
ден в силу своей собственной логики допустить, что пи- 
сатель творит слепо, без предварительного замысла. 

Творческий процесс, по мнению Барта, состоит из 
двух основных действий: расчленения мира на элементы 
(Чесопраре) и соединения этих элементов (асепсетеп\). 
Эти действия, характеризующие творческий процесс 
вообще, наиболее ярко выражены у писателей-структу- 
ралистов (например, у Мишеля Бютора), которых Барт 
считает эталоном и нормой в литературе [...]. 

Но если механизм писания именно таков, то одна из 
основных задач литературоведа — анализировать рас- 
сматриваемое произведение по его составным элементам 
и интерпретировать полученные варианты. Именно та- 
кую цель ставит перед собой Барт при анализе новеллы 
Бальзака «Саразин». «У меня нет намерения давать 
критическую интерпретацию текста или анализировать 
этот текст; моя цель — изложить семантическую мате- 
рию (расчлененную и приведенную в порядок) множе- 
ства критиков: психологическую, психоаналитическую, 
тематическую, историческую, структурную. После этого 
каждый критик, если хочет, пусть выскажет свое мне- 
ние, которое явится результатом вслушивания в одну 
из интерпретаций текста. Моя цель — сделать набросок 
стереографического пространства почерка». 

[...] Итак, Барт не предлагает какую-нибудь опреде- 
ленную интерпретацию «Саразина», а ограничивается 
показом сырого материала, из которого можно вывести 
самые различные интерпретации этого произведения, то 
есть он хочет показать, из какого множества значений 
составлен текст. 

Примечание. Очень сомнительна правомерность 
механизма «расчленение -{- составление»: это объяснение 
творческого процесса предполагает, что смысл прояс- 
няется после констатирования означающего. Истина 
заключается как раз в обратном: и расчленение и со- 
ставление происходят на основе уже предварительно 
оформленной через язык идеи. В сущности, это не две 
различные операции, а одна и та же операция, которая 
главным образом предполагает наличие осмысленногс 
текста. Если бы расчленялись пустые элементы, то они 
остались бы пустыми и при составлении. Откуда же воз- 
никнет после этого смысл? Дело в том, что еще до рас- 
членения и составления чего бы то ни было упомянутые 
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фрагменты уже были наполнены смыслом. Иначе гово- 
ря, писатель не комбинирует ничего не значащие лек- 
семы: он отправляется от определенной идеи, которую 
реализует в произведении, а не наоборот, как это утвер- 
ждает Барт. 

Впрочем, если бы Барт оказался прав, то расчлене- 
ние и соединение были бы совершенно произвольными 
операциями: Барт считает именно так, однако предпочи- 
тает не углубляться в вопрос о законности этих опе- 
раций. 

В основе этой постановки вопроса лежит ошибочная 
переоценка означающего и игнорирование смысла: исти- 
на как раз в том, что в языке значение является пер- 
вичным, а материальный медиатор — вторичным. 

д) По мнению Барта, в многозначности не толькс 
основная сущность литературы, но и единственный кри- 
терий ее эстетической ценности. Чем яснее декларирует 
текст свою многозначность, тем сильнее будет у чита- 
теля смутное чувство, что перед ним подлинное произ- 
ведение искусства. «Очевидно, что сегодня мы отдаем 
наполовину эстетическое, наполовину этическое предпоч- 
тение откровенно многозначным системам, причем на- 
столько, насколько литературные поиски приближаются 
в них к границе осмысленности: в конечном счете имен- 
но откровенность литературного статута становится 
критерием ценности: «плохая» литература — это та, ко- 
торая культивирует иллюзию о законченном смысле, а 
«хорошая» литература, наоборот, та, которая открыто 
борется с искушением однозначности». 

С другой стороны, если текст многозначен, то чита- 
тель, выбирая одно из многих возможных значений про- 
изведения, становится сотворцом текста, то есть он уча- 
ствует в завершении того, что писатель по дефиниции 
оставил незавершенным, «открытым», многозначным. 
Следовательно, чем нагляднее многозначность произве- 
дения, тем успешнее читатель сможет творчески до- 
мыслить произведение. Такое соучастие читателя в твор- 
ческой работе заставляет его испытывать то чувство, 
которое называется «эстетическим наслаждением». Или: 
многозначность доставляет удовольствие читателю и, на- 
оборот, ограничение многозначности является ограниче- 
нием именно этого удовольствия. Вот к чему стремится 
литература... сделать из читателя не потребителя, а 
творца текста, 
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е) Признание литературного текста многозначным 
по природе влечет за собой важное следствие; текст не 
может иметь структуру, он не может быть иным, кроме 
как аморфным с точки зрения композиции. «Для мно- 
гозначного текста не может быть повествовательной 
структуры, грамматики или логики рассказа». «Каждый 
элемент приобретает значение непрерывного и много- 
кратного, не отсылая нас к_какой-либо структуре в по- 
следней инстанции». И действительно, при анализе но- 
веллы «Саразин» Барт «декомпозирует» текст, сводя его 
к аморфному конгломерату малых текстовых единиц, — 
процесс, при котором стремятся «не давать внутренний 
образ тексту, а расчленять действия, из коих состоит 
чтение». 

Такой подход, по мнению Барта, является правомер- 
ным, так как рассматриваемый рассказ является «галак- 
тикой из означающих». Итак, если текст обладает 
бесчисленным множеством значений, он будет иметь и 
бесчисленное множество структур. Поскольку смысл 
порождается структурой (и структура в свою очередь 
смыслом), то читатель не только придает ему смысл по 
своему усмотрению, но и структурирует так, как он 
хочет. 

Тезис об отсутствии у литературного текста имма- 
нентной структуры ясно сформулирован в более поздних 
работах Барта, например в «5/7» и отчасти в «Критиче- 
ских очерках», но он не является неожиданностью в ли- 
тературоведческих работах Барта. Его корни следует 
искать в идее, что всякий смысл немотивирован, кон- 
венционален и не может иметь никакой «почвы» в язы- 
ке и литературе. Эта мысль является одной из основных 
идей Барта, она проводится уже в его первых работах. 
Тезис Барта об аморфности литературного текста яв- 
ляется позднейшим следствием возникшей еще с самого 
начала идеи о конвенциональности литературы. 

Барт заводит этим формализм в тупик, приводит его 
к абсурду. Сам Барт занимает весьма уязвимую пози- 
цию [...]. 

Однако в своих прежних работах («О Расине», про- 
граммная статья «Введение в структурный анализ рас- 
сказа») Барт предполагает, что литературный текст 
структурен. Во «Введении в структурный анализ рас- 
сказа» Барт подчеркивает в качестве одной из задач 
литературоведения изучение правил «повествовательной 
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грамматики» и даже предлагает свое решение этой 
проблемы, что в сущности представляет собой формали- 
зацию достижений В. Проппа'. По мнению Барта, эта 
«повествовательная грамматика» является не лингвисти- 
ческой, а логической. Иными словами, Барт в своих бо- 
лее ранних работах допускает, что денотированный 
смысл текста (то есть фабула) структурен и, следова- 
тельно, однозначен; многозначность может быть прису- 
ща только коннотированному смыслу. Но, как уже было 
сказано, в более поздних своих работах Барт расстается 
с этой половинчатой точкой зрения и приходит к вы- 
воду об абсолютной многозначности и бесструктурности 
текста. 

2. Критика понимания Бартом конвенциональности 
литературного текста. В примечаниях к отдельным па- 
раграфам предшествующего раздела уже были сделаны 
‘некоторые критические возражения Барту по частным 
вопросам. В дальнейшем мы попытаемся вскрыть наи- 
более уязвимые моменты в его мировоззрении. 

а) Идея о конвенциональности литературного тек- 
ста — идеалистический и агностический постулат. Уже 
было сказано, что идея о многозначности литературного 
текста является следствием допущения, что смысл лите- 
ратуры конвенционален. Это допущение в свою очередь 
скрывает очень важное, хотя и не совсем ясно выра- 
женное утверждение, а именно что содержание лите- 
ратурного произведения является не отражением объ- 
ективной действительности, а умственной надстройкой 
субъекта-читателя. Действительно, если данному тексту 
можно приписать с одинаковым основанием какой угод- 
но смысл, то это означает, что либо текст не имеет 
объективного смысла (то есть не отражает объектив- 
ный мир), либо что я не в состоянии высказаться об 
истинности этого отражения (если допустить, что оно 
существует). В первом случае идея о конвенционально- 
сти исходит из субъективно-идеалистического постулата, 
а во втором случае она строится на агностическом допу- 
щении. И в обоих случаях идея о конвенциональности 
литературного текста отрицает, что текст по своей сущ- 
ности является художественным познанием действитель- 


' Повествовательные единицы у Проппа («Морфология сказки») 
весьма содержательны, неформальны и относятся только к конкрет- 
ной категории рассказов — русским народным сказкам. — Прим. ав- 
тора, 
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ности. Если на какой-то момент согласиться с этим 
утверждением, то придешь к выводу, что основным в ли- 
тературном произведении является вовсе не его соци- 
ально-познавательное значение, основной целью литера- 
туры будет тогда познание своей собственной знаковой 
сущности, то есть отражение самой себя. Это становится 
особенно ясным в отношении Барта к понятию «реа- 
лизм». «Доказав», что реализм в литературе — это ил- 
люзия, Барт заключает: «В отношении самих предметов 
литература нереалистична по своей глубокой сущности; 
литература — это именно ирреальность, или, точнее, она 
нисколько не является аналогичной копией действитель: 
ности, а как раз наоборот — сознанием нереальности 
языка. Следовательно, самой «действительной» литера- 
турой является как раз та, которая сознает, что 
является прежде всего языком... Реализмом в таком 
случае следует назвать не копирование действитель- 
ности, а познание языка: наиболее «реалистическим» 
будет не то произведение, которое «отражает» дей- 
ствительность, а то, которое, имея содержанием мир 
(это содержание чуждо его структуре, то есть его сущ- 
ности), изучит, возможно, более глубоко ирреальную 
сущность языка». 

Но если такова сущность литературы, то задачей 
критика являются не поиски в тексте отражения объек- 
тивной действительности и относительной истинности 
этого отражения; критика, по мнению Барта, должна 
быть формальной (в логическом смысле слова) дея- 
тельностью, то есть она должна исследовать знаковый 
характер литературы [...]. 

Итак, идея о многозначности и конвенциональности 
смысла двусмысленна: она заключает в своей основе 
определенное представление о сущности литературы, 
представление, которое является подчеркнуто идеали- 
стическим. Несмотря на открытую полемику преимуще- 
ственно с традиционным академизмом в литературове- 
дении', Барт на деле выступает против марксистского 
понимания литературы (которое является единственной 
научной альтернативой по отношению к буржуазной 
литературной науке). 


1 Этой полемике посвящена книга Барта «Критика и истина», в 
которой он выступает против субъективно-психологического метода 
в литературоведении. 
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6) Предприняв попытку следовать логике мысли 
Барта, в начале этой статьи я раскрыл липгвистические 
основы его теории. Однако уже из вышесказанного ста- 
новится ясно, что отправной точкой во взглядах Барта 
является не наука о языке, а предварительное идеоло- 
гическое понимание литературы, которое он обосновы- 
вает а ро${ег!ог! посредством некоторых утверждений 
структурализма в языкознании, в свою очередь весьма 
спорных. Структурализм Барта — это не языковедческий 
структурализм, он скорее всего антиязыковедческий, так 
как, исходя из вульгарно-упрощенческого представления 
о языке, он ставит знак равенства между языком, лите- 
ратурой, модой и дорожными указателями. После раз- 
рушения иллюзий, что Барт строит свои теории на до- 
стижениях современной лингвистической науки, стано- 
вится ясным, что структурализм Барта представляет со- 
бой одно из многочисленных перевоплощений современ- 
ной буржуазной идеологии. Но на этом основном аспек- 
те структурализма я вообще не буду здесь останавли- 
ваться, так как он хорошо освещен другими авторами. 
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Жорж Мунэн 


БОДЛЕР В СВЕТЕ КРИТИКИ 
СТРУКТУРАЛИСТОВ' 


Речь пойдет о структурной критике Романа Якоб- 
сона. Критика эта заявила о себе на теоретической кон- 
ференции «[1пеи1$с$ ап рое сз» ? в 1958 году. Самое 
исчерпывающее применение она получила при анализе 
текста „Кошек“ Шарля Бодлера 3. 

Эту теорию можно суммировать следующим образом: 
предметом поэтики является ответ на вопрос: что делает 
из словесного высказывания произведение искусства? 
Якобсон отвечает, что «направленность (Е1щ${еПипе) на 
сообщение, как таковое, сосредоточение внимания на 
сообщении ради него самого — это поэтическая функция 
языка» (наст. изд., стр. 202). Якобсон понимает под этим 
то, что поэтическое высказывание в отличие от обыч- 
ного языкового контакта сконцентрировано на выра- 
ботке и использовании собственной языковой формы, 
являющейся не средством, а целью. Это распростра- 
ненная теория поэзии, часто выражавшаяся и до и после 
Валери формулой «Суть поэзии в ее форме». Самостоя- 
тельность Якобсона состоит в способах, при помощи ко- 
торых он пытается обосновать эту концепцию. 
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В чем же заключается его метод структурного 
анализа? Как оп способствует выявлению структур, 
свойственных поэтическому языку, структур, определяю- 


: Сеогрез Моцп;п, Вацде!ате 4еуап{ |а сгИ\аие з{гисига- 
|е$, «Асе$ Чи соПодие 4е №се», 1968, Раг!з, 1969. 

? См. наст. изд., стр. 193. 

3 См. наст. изд., стр. 231. 


щих только поэтическую форму, то есть поэзию, как тако- 
вую, и поэтическое наслаждение, доставляемое текстом? 

В «Кошках» Р. Якобсон исследует традиционные 
структуры сонета в их соотношении с грамматическими 
категориями, особенно — структуру рифм и строф. На- 
пример, он отмечает, что все существительные, создаю- 
щие рифмы, принадлежат к категории женского рода 
(5а150п, тойзоп, Нейвё, оошр, ес.), что все женские 
рифмы выступают во множественном числе (аи51егез, 
зевает иге$, 16пёбгез, |ипёбгез, ес.) и что все мужские 
рифмы — в единственном числе (541507, тойзоп, ес.). 
Он отмечает также, что в четверостишиях мужские 
рифмы являются существительными (5а50пй, та[5оп, 
Нее, оошр!е), а женские — прилагательными (аи5{егез, 
64етаигез, |шпёбгез), кроме слова !6п66гез, которое 
надо считать «ключевым». В первом трехстишии все три 
рифмы — существительные, во втором — прилагатель- 
ные. Он хочет этим обратить внимание на то, что в 
структуре сонета существует «тесная связь между клас- 
сификацией рифм и выбором грамматических форм» 
(наст. изд., стр. 234), а также на то, что важную роль 
в структуре сонета играет грамматика (наст. изд., 
стр. 234). 
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Далее он исследует синтаксические структуры в их 
соотношении со строфической структурой сонета. На- 
пример, он подчеркивает, что этот сонет содержит три 
предложения: первое четверостишие, второе и третье в 
двух трехстишиях, вместе взятых. Он также отмечает 
в «Кошках» арифметическую прогрессию количества 
глаголов в главных предложениях: один в первом 
(айпепт), два во втором (сйегспет|, ей рг!$), три в тре- 
тьем (ргеппет, зо, Пет), тогда как придаточные 
предложения текста имеют по одному глаголу каждое. 
Основываясь на этом, он делает вывод об антиномии 
между трехчленным синтаксическим делением сонета и 
его «дихотомическим» делением, при котором противо- 
поставлены два четверостишия двум трехстишиям. По 
его мнению, «этот бинарный принцип подкрепляет и 
грамматическая организация текста». Четверостишия, в 
которых мы имеем четыре рифмы, находятся в оппози- 
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ции к трехстишию, где мы имеем три рифмы (наст. 
изд., стр. 235); именно эта антиномия первой и второй 
частей сонета, полагает Якобсон, симметрия и асиммет- 
рия составляющих их элементов, лежит в основе ком- 
позиции всего произведения (наст. изд., стр. 235). 

Что это за симметричные и несимметричные элемен- 
ты? Вот несколько примеров. Прежде всего синтакси- 
ческий параллелизм между первым четверостишием — 
первым трехстишием, с одной стороны (два предложе- 
ния, одно из которых — придаточное — введено с по- 
мощью 4и!), и вторым четверостишием — вторым трех- 
стишием —с другой (два сходных предложения, из 
которых второе предложение сложное, соединенное с 
придаточным с помощью союза): это создает новую ди- 
хотомию. Далее, внутри этой дихотомии выступают 
другие параллелизмы: грамматические подлежащие в 
первом четверостишии и в первом трехстишии — имена 
существительные одушевленные (атоигеих, заиат{5, дш- 
спа!5), тогда как подлежащие двух других строф — 
имена существительные неодушевленные (Егёфе, ге!п$, 
рагсеЦез), кроме 15 (стих 6). Но в первой дихотомии, 
которая противопоставляет два четверостишия двум 
трехстишиям, есть также параллелизм: например, все 
прямые дополнения трехстиший выражены неодушевлен- 
ными именами существительными, в четверостишиях 
только три — неодушевленными и два — одушевленны- 
ми: сра15, [ез-сна15. Якобсон усматривает еще и третью 
дихотомию, противопоставляющую внешние строфы — 
первое четверостишие и последнее трехстишие — внут- 
ренним — второму четверостишию и первому трехсти- 
шию: во внешних строфах наблюдается «несколько 
ярких соответствий в грамматической структуре» (на- 
пример, первое и последнее сказуемое в сонете — един- 
ственные, при которых имеются наречия: евщетет, иа- 
биетепГ) (наст. изд., стр. 237). 

И наконец, он производит самое значительное, по 
его мнению, на этот раз трехчленное деление текста, при 
котором первые шесть строк противопоставлены послед- 
ним шести строкам, деление сонета осуществлено в сере- 
дине между 7 и 8 строкой, характер которых разительно 
отличается от всех остальных строк сонета (это един- 
ственные строки, где глаголы не в настоящем времени, 
сдинственные, где встречается имя собственное Егёфе, 
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Якобсон использует также анализ фонических струк- 
тур, представленных в сонете; как ему кажется, неко- 
торые фонические параллелизмы усиливают проведен- 
ный грамматический анализ текста. Например, рифмы 
7 и 8 строк аллитерируют вначале: [ипёбгез, Нее. Внут- 
ренние рифмы, содержащие носовое «а» /@/ ({егоеп{5, 5а- 
оап{5, евщетет, ри155ап15), поддерживают грамматиче- 
ские структуры первого четверостишия, а также и вто- 
рого четверостишия (5Сепсе, 5Иепсе). Впрочем, особую 
роль в сонете играют носовые звуки: 9, 3, 13 и 9— их 
последовательное число в строках. С этой точки зрения 
второе четверостишие отклоняется от общей нормы, зато 
в нем больше плавных звуков: 23. Одна только седьмая 
строка имеет их 7:5 /"/ и 2 /1/. Кроме названия стихо- 
творения, звук /5/ в слове сйаЁ5 появляется только 
один раз потом в слове сйегсйепф, где он подкрепляет 
«основное действие кошек»: в дальнейшем [этот звук] 
тщательно избегается. 
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Наконец, в этом инвентарии «Кошек» появляется не- 
сколько собственно стилистических структур. Например, 
в первых шести строках обозначается четкое противо- 
поставление, которое основывается не на словах, а на 
грамматических структурах: за бинаризмом определяе- 
мых слов (атоигеих & зачат $), из которых каждое 
имеет по своему определению, следует сдвоенная дву- 
членность определений (ри155ап15 её 4оих, Иеих ей $6- 
детигез), каждое из которых относится к одному из 
определяемых слов, затем структура меняется, то есть 
за бинаризмом определений $С{епсе её ооирёе, относя- 
щихся к одному определяемому слову, следует бина- 
ризм определяемых слов (5С{епсе её Йоггеиг), имеющих 
по одному определению. Якобсон обнаруживает здесь, 
что семантический повтор: атоигеих, итещ, апи$ — 
способствует объединению так же, как «аллюзионные 
оксюмороны» ри155ап15, роиошей, с одной стороны, и 
075, ргеппей— с другой, способствуют «объединению 
строф» начальной, шестистрочной квазистрофы, от кото- 
рых они зависят (наст. сборн., стр. 245). 
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Такова техника анализа, используемая Якобсоном 
для обнаружения сущности формы или поэтической 
структуры текста. В деталях анализ текста «Кошек» 
еще богаче, но то, что было сказано, ни в коей мере не 
упускает главного, и этого достаточно, чтобы обнажить 
его принципы. Кроме того, новая классификация раз- 
личных манипуляций, произведенных с текстом, и выде- 
ление лишь нескольких самых типичных примеров помо- 
гают сделать более очевидным характер метода, кото- 
рый «утопал» в богатстве текста. 
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Хотя речь идет о структурной критике, весьма из- 
вестной сегодня, из которой многие черпают (правда, 
весьма беспорядочно) подкрепление своих теорий, и хо- 
тя Якобсон — один из самых известных из ныне живу- 
щих лингвистов, этот метод встречает много *возраже- 
ний. Первое заключается в том, что у Якобсона есть 
склонность фальсифицировать материальные основания 
применяемой им техники анализа, особенно анализа 
структур, необходимых для раскрытия симметрии. На- 
пример, чтобы утверждать, что женские и мужские 
рифмы чередуются в конце смежных строф, он рассмат- 
ривает два трехстишия как секстину (опираясь на 
наблюдения Граммона), а это позволяет убрать послед- 
нюю рифму трехстишия (п) и дает возможность полу- 
чить нужное чередование: зедетеитез, Нее, тузИциез. 
Далее, он выбирает факты, которые служат в его поль- 
зу, и забывает о тех, которые ему противоречат, то есть 
он произвольно отбирает нужные ему структуры сонета, 
тогда как, чтобы быть объективным, он должен был бы 
рассмотреть их все целиком. Все существительные в 
рифмах стоят в женском роде, что создает симметрию. 
Но зачем рассматривать только эти существительные? 
Их всего восемь. Остальные рифмы сонета образованы 
прилагательными, стоящими в мужском роде (4) и в 
женском роде (2). Но об этом он умалчивает. 

В других случаях Якобсон избирает другие способы 
облегчения своего доказательства. Если перед нами 
полный параллелизм, тем лучше: так, в первом 
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четверостишии женские рифмы выражены прилагатель- 
ными, мужские — существительными. Но во втором че- 
тверостишии симметрия «хромает»: {6п6ё6гез — женская 
рифма, существительное. Якобсон подтверждает эту 
асимметрию, объясняя ее тем, что это, по его словам, 
ключевое слово. Таким же образом он поступает, чтобы 
выделить слово Етёбе (единственное имя собственное 
сонета, единственное подлежащее, стоящее в единствен- 
ном числе, которое, кроме того, нарушает порядок «оду- 
шевленное — неодушевленное»), извлечь выгоду из того 
факта, что лишь оно не имеет определяющего слова. Но 
слова ог (строка 13) и [п (строка 11) тоже не имеют 
определения, и тогда он сводит эту асимметрию к тому, 
что ог и Нп— «адноминальные дополнения, единствен- 
ные в сонете не имеющие определяющего слова». Или 
еще один пример: для построения симметрии между 
второй фразой второго четверостишия и второй фразой 
второго трехстишия он вынужден установить ложный 
параллелизм между настоящим условным придаточным 
предложением (5’П$ роиуайеп{ аи зегуаре шсИпег [еиг 
Не{ё) и эллиптическим ложным «вставным» предложе- 
нием, которое с натяжкой можно назвать «сравнитель- 
ным» (а11$1 ди’ип заЫе Ип). И наконец, то, что важнее 
всего для лингвиста: он утверждает аномалию второго 
четверостишия (которое бедно носовыми звуками, но бо- 
гато плавными); считать французское /г/ за плавный 
звук — фонетическая ересь. Строго говоря, ассимиляция 
возможна в русском или английском языках, все /!/ ко- 
торых — апикальные вибранты, но она невозможна, 
когда речь идет о французском /и/, увулярной вибранте, 
тем более мощной, чем более фрикативным задненёбным 
будет звук, во всяком случае, это /// резко отличается 
от латерального, апикального /{/. 
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Но надо перейти к основным возражениям. Предпо- 
ложить, что в поэтическом высказывании могут суще- 
ствовать корреляции (симметрии или асимметрии; па- 
раллелизмы, а также грамматические, синтаксические, 
фонические и собственно стилистические соответствия), 
способные сами по себе дать представление о специфике 
стихотворения, и законно, и возможно. Но такой способ 
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нсследования, кажется, забывает об одном из централь- 
ных положений современной структурной лингвистики, 
которой сам Якобсон посвятил сорок лет своей жизни: 
структура существует потому, что существует функция, 
структуры обнажают функции. Этот тезис объясняет, 
почему со времени рождения фонологии эту науку чаще 
определяли как функциональную фонологию. 

Какие поэтические функции в «Кошках» делают 
явными изобретенные Якобсоном структуры? В боль- 
шинстве случаев автор не отвечает на этот вопрос 
читателя, а в тех случаях, когда отвечает, его ответ 
традиционен, приближаясь к экспрессивной фонетике 
Граммона, а потому мало убедителен; например, когда 
звук /5/ вызывает в памяти как будто бы типичное дви- 
жение кошек. 

Якобсон, как мы видели, полагает, что композиция 
сюжета основывается на напряжении, возникающем при 
взаимодействии синтаксиса и строфических структур со- 
нета. Но каково, собственно, поэтическое значение этой 
композиции? Внешние строфы богаче прилагательными 
(7 и 5), чем внутренние (2 и 2), но как эта симметрия 
влияет на наше поэтическое переживание? Еще, напри- 
мер, отступление /"/ под натиском /{/ красноречиво, как 
говорит Якобсон, сопровождает переход кошек к их ска- 
зочному превращению (по этому случаю французское 
/г| принимает акустические свойства «отрывистых» зву- 
ков, которые противопоставляют его /{/). В чем же эта 
акустика так уж красноречива? И наконец, еще один 
пример: «В звуковом строении сонета особую роль 
играют носовые гласные». Однако каким образом? А как 
повышение частоты носовых звуков в трехстишиях уси- 
ливает метаморфозу кошек? В чем состоит их участие в 
создании красоты сонета, если вообще мы имеем дело 
с «прекрасным»? Ни на один из этих вопросов Якобсон 
не отвечает. 

В тексте статьи можно обнаружить резкую грань, 
разделяющую ее на две части, а именно там, где Якоб- 
сон уступает перо Леви-Строссу. Последний ищет соб- 
ственно поэтическое значение сонета. Структурный 
анализ, который он использовал при анализе мифов, поз- 
воляет ему осуществить метаморфозу кошек («лошади», 
потом «сфинксы»). Эта метаморфоза сама по себе эво- 
люционирует, сфинксы дематериализуются и заменяются 
анафорами (15), потом синекдохами, все менее и менее 
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материальными (гет5, ргипеЦез). Затем происходит 
растворение в неосязаемом (рагсеЦез, ог, ейтсеЦез), 
в это время декорум превращается из наиболее закры- 
той системы («дом») в наиболее открытую систему, в 
пустыню (сфинксы, одиночество, песок), а потом в бес- 
конечность космоса: «грезя, они принимают благород- 
пые позы /огромных сфинксов, простертых в глубине 
одиночества, /которые кажутся зась пающими в сне без 
конца». Леви-Стросс подвергает затем этих мифологи- 
зированных кошек и их вселенную психоаналитической 
интерпретации: кошки у Бодлера — это его извечная 
фантазия о женщинах. И смысл сонета в том, что в че- 
тырнадцати строках Бодлер освобождается от «сковы- 
вающих» уз женской любви, чтобы раствориться и зате- 
ряться в безграничной вселенной, примиряющей науку 
и сладострастие. 

Что поражает во втором толковании, так это то, что 
не было никакой надобности прибегать к корреляциям 
Якобсона. Когда это толкование вдруг случайно на них 
опирается, помощь оказывается бесполезной и ненуж- 
ной: структурные особенности 7 и 8 строк сопровож- 
дают, может быть, но не подчеркивают и поэтически не 
обогащают преображенных метаморфозой кошек в 
«траурных лошадей». 

Якобсоном и Леви-Строссом была предпринята 
вполне законная попытка анализа, который надо быле 
бы довести до, к сожалению, разочаровывающего конца. 
Но нужно ли при этом разочаровываться в структурной 
лингвистике? Очевидно, нет!. Теория Якобсона, приме- 
ненная к «Кошкам», собственно говоря, нелингвистиче- 
ская: она только кажется таковой, потому что оперирует 
грамматическими категориями, стремясь их сгруппиро- 
вать в структуры или симметрии. Но в действительно- 
сти Роман Якобсон до того, как начал заниматься линг- 
вистикой и стал великим лингвистом, был одним из 
самых блестящих представителей русской школы фор- 
малистов, занимавшихся литературой (1919—1927 гг.). 


1 Были предприняты попытки подобного анализа (см.: $. В. Пе- 
утл, 1119415Нс$ З{гисишг$ ш Роёхгу (Га Науе, Мощоп); М. Кимей 
пеи1$Нсз (1963) р. 38—59) и другие, менее удачные попытки, 
носящие чисто формальный характер: К: Бёат! Уагра, 1е$ Соп- 
$4ап{(ез Чи роёте (Га Науе, 1963); Гуап Ебпару, «П\!овёпе», 
51 (1965), р. 72—116; Леап Совеп, Знифиге ди ]априаре роёН- 
ие, Е!атитаг!оп, 1966. | | 
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Из-за особых условий развития русской культуры этот 
формализм утверждал в качестве доктрины, принявшей 
впоследствии экстремистский ‘характер, положение, что 
главное в литературе — форма. Якобсон тогда поддер- 
живал идею, что прием (понятия «структура» тогда еще 
не существовало) — «единственный герой литературы». 
Таким образом, произведение искусства становилось 
суммой формальных структур и ничем более. В 1958 го- 
ду Якобсон использует свой дар лингвиста для доказа- 
тельства старого постулата формалистов: это прекрасно 
потому, что структурно организовано. И таким образом, 
все, что имеет структуру, — прекрасно. В «Сонете к Ура- 
нии» или в словах: М№1со]е, арро{е7-то! тез ращои Шез 
её те 4оппе? топ Боппеё 4е пий'!, можно найти ничуть 
не меньше красноречивых корреляций, чем в самых 
изысканных шедеврах, более того, можно изобрести 
сколько угодно структур; и в этом случае формальный 
анализ обернется обычной риторикой. Нас не убедили, 
что поэтическое высказывание существует только бла- 
годаря его лингвистической форме, никак не связанной 
с его значением, и нет также уверенности в том, что 
выявляемые Якобсоном самостоятельно функционирую- 
щие структуры — единственные показатели красоты тек- 
ста, придающие ему «характер абсолютного предмета» 
(по словам Леви-Стросса). При этом анализе, как при 
вычислении размеров Большой Египетской пирамиды, не 
избежать вопроса: как иначе можно доказать, что столь- 
ко совпадений (специально отобранных) суть неслучай- 
ные корреляции (особенно корреляции плана содержа- 
ния), если не предположить заранее, как это сделал 
Якобсон, что структуры сами по себе являются исполни- 
телями поэтической функции? 

1967 


` Николь, принеси мои туфли и подай мой ночной колпак 
(франц.). 


} 


Роберт Вейман 


ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ 
И СТРУКТУРАЛИЗМ * 


ЗАМЕТКИ О «СТРУКТУРНО-ГЕНЕТИЧЕСКОМ» 
МЕТОДЕ 


Споры о методе в литературоведении сильно оживи- 
лись за последние десять лет стараниями структурали- 
стов. Этот странный факт заслуживает внимания и 
изучения, поскольку основная линия развития структура- 
лизма до сих пор определялась отрицательным отноше- 
нием к историческому рассмотрению языковых, литера- 
турных и социальных явлений. Структуралисты интере- 
совались главным образом не историей развития лите- 
ратуры, а ее языковым статусом, например системными 
характеристиками значений языковых знаков в поэзии, 
семиологическим противоречием между коммуникатив- 
ными и поэтическими элементами знаковых систем и 
т. д. Исследования такого типа представляли собой, по- 
добно информационно-теоретической эстетике, основопо- 
ложником которой является Макс Бензе, «описание 
«эстетических состояний», реализующихся в виде худо- 
жественных объектов»'!, то есть изучение конкретных 
языковых состояний и поэтических знаковых систем ко- 
личественными или семиологическими методами, с точки 
зрения означающего и означаемого, словом, как угодно, 
но только не с точки зрения исторической. 

Неисторичный, а иногда и антиисторичный подход 
структуралистов к изучаемым явлениям сегодня уже не 
подлежит сомнению и не нуждается в примерах и дока- 
зательствах. Этот подход не случаен и не является след- 
ствием недостаточно развитого исторического мышления; 


* КоБегЕ \е! тмапп, [ЩегаигоезсысШе ип@ МуФоозе, 
АцЮац-Уе ав, ВегИп — \ейпаг, 1971, $. 281—297, $. 324—341. 
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он связан с принципиальными основами, с самим проис- 
хождением этого направления в науке. Когда Фердинанд 
де Соссюр положил начало синхроническому изучению 
языка наряду с историческим его рассмотрением, гос- 
подствовавшим до этого в лингвистике, трудно было 
предположить, что это послужит отправным пунктом для 
пересмотра исторической ориентации филологических 
наук, как они сложились в ХХ веке, и начнется реак- 
ция против историзма в науке, имевшая серьезнейшие 
последствия. При критическом пересмотре научных тра- 
диций ХХ века, сложившихся главным образом в пе- 
риод расцвета буржуазного общества, обнаружилось, что 
филологические науки эпохи романтизма и позитивизма 
исходили в ряде случаев из сомнительных и противоре- 
чивых предпосылок. (Так, например, соотнесенность по- 
нятий речевая деятельность индивида, речь и язык как 
система языковых знаков, носителем которой является 
коллектив, стала интерпретироваться иначе, с акцентом 
на понятии язык; эмпиризм младограмматиков был пре- 
одолен посредством идеи системности, развитие которой 
способствовало выработке абстрактных, дифференци- 
рующих научных понятий, на основе которых стало 
возможно различать психический, физиологический и 
физический аспекты языка.) Мы, разумеется, не соби- 
раемся отстаивать ни научные позиции филологов эпохи 
романтизма с их теориями исторического развития 
языка, ни позитивизм младограмматической школы, изу- 
чавшей фонетические закономерности в историческом 
аспекте, укажем лишь на дальнейший ход событий — 
на усиление в лингвистике со времен Ф. де Соссюра аб- 
страгирования от внеязыковой действительности. Это аб- 
страгирование имело троякий характер: изучение языка 
абстрагировалось от говорящих и от речевых ситуаций, 
от предмета речи, то есть объекта языка, и вследствие 
этого от истории языка 2. 

На почве абстрагирования от реального контекста, 
в котором существует язык, от социально-исторических 
характеристик этого контекста и возникли идеологиче- 
ские импульсы, вполне соответствующие потребностям 
буржуазного общества, переживающего кризис духов- 
ных и научных традиций. Как ни плодотворны оказа- 
лись отдельные теоретические соображения Соссюра, 
какой бы ценной ни представлялась его основная мысль 
о системном характере связей, характеризующих язык 
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как структуру, как ни велико значение тезиса, согласно 
которому языкознание может стать наукой, определяю- 
щей дальнейшее развитие семиологии 3, как ни важно, 
наконец, предложенное им различение синтагматических 
и ассоциативных (то есть парадигматических) отноше- 
ний“, в конечном счете этот круг идей возник в связи 
с глубоким кризисом во взаимоотношении науки и дей- 
ствительности, в особенности исторической науки и исто- 
рического мировоззрения [.. .]. 

Однако дискуссия о методе в литературоведении не 
продвинулась бы ни на шаг, если бы мы ограничились 
указанием на то, что структурализм по происхождению 
и функции противоречит историзму и во многих отноше- 
ниях отражает в «рационализированном» виде кризис 
взаимоотношений между исторической действительно- 
стью и историческим сознанием в современном буржуаз- 
ном обществе. И в самом деле, принципиальная критика 
(которая должна учитывать и структурализм советских 
ученых как явление совершенно исключительное, и мно- 
гие другие разновидности марксистского литературовед- 
ческого анализа), показывая антиисторичность теорети- 
ческих основ структурализма, должна сосредоточить все 
свое внимание не на слабых, а как раз на самых силь- 
ных сторонах структурализма. Его отношение к лите- 
ратуроведению будет при этом освещаться не только с 
учетом свойственного ему антиисторизма и догматизма: 
принципиально правильная критика структурализма 
должна исследовать как раз те стороны этого учения, 
которые сами структуралисты именуют «генетическими», 
пытаясь привлечь к рассмотрению исторические фак- 
торы, точнее историко-социальные; структурализм надо 
изучать именно в тех аспектах, которые связаны с его 
попытками раствориться в литературоведении или, на- 
против, преобразовать литературоведческую науку. По- 
пытки такого рода имеются, например, у Ролана Барта, 
который критикует лансонизм, то есть традиционное 
академическое литературоведение, и, подобно Люсьену 
Гольдману, старается создать «структурно-генетический 
метод в литературоведении»° на социологической 
основе. 

[...] Самую широкую дискуссию вызвали литерату- 
роведческие труды Барта и Гольдмана, считающиеся 
наиболее значительными попытками применения нового 
метода, то есть синтезирующего изучения структуры 
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литературного произведения и его истории в целом. 
Являясь «самыми крупными, принципиально важными: 
работами по теории и истории литературы в духе струк- 
турализма» 6, эти труды могут служить хорошим приме- 
ром структуралистского подхода к литературоведению 
и в этом своем качестве дают нам возможность поста- 
вить и обсудить некоторые вопросы [...]. 


МЕЖДУ СОЦИОЛОГИЕЙ И ФОРМАЛИЗМОМ 
(РОЛАН БАРТ) 


Мы не намереваемся подробно излагать здесь весь 
ход борьбы Ролана Барта с академическим традицион- 
ным литературоведением и освещать роль Раймона Пи- 
кара в этом споре; для нас важен и интересен лишь 
один этап этой дискуссии. Крупный представитель «но- 
вой критики» выступил против традиционного литерату- 
роведения, которое давно уже занимает прочные пози- 
ции во французской буржуазной науке; он сделал по- 
пытку пересмотреть соотношение литературы и истории, 
считавшееся непоколебимым вот уже сто лет, и пока- 
зать внутреннюю противоречивость этого соотношения. 

Ролан Барт исходит из посылки, согласно которой 
должна существовать не только история искусства, но и 
некоторая соотнесенность между историей и искусством. 
Этой мысли придается резко полемическая форма, на- 
правленная против традиционного литературоведения, 
которое, претендуя на объективность, на самом деле без- 
оговорочно принимает идеи позитивизма и, самокри- 
тично признавая свое «анархическое состояние»7, не 
устраняет тем самым застой в литературоведческой 
науке [...]. Барт заканчивает свое резюме уничтожаю- 
щей критикой традиционного литературоведения: 

«И вот вам история литературы (любая, мы не раз- 
даем наград, мы просто описываем состояние литерату- 
роведения); это история лишь по названию; на самом 
деле это серия монографий, каждая из которых касается 
‘почти исключительно одного автора и изучает его са- 
мого по себе; таким образом, история есть серия от- 
дельных личностей. Короче говоря, это не история, а 
хроника» 3[...]. Вместо истории литературы, излагающей 
в хронологическом порядке биографин писателей и 
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данные о возникновении их произведений, Барт предла- 
гает создать «функциональную историю литературы» °. 
Изучать надо, по его мнению, не произведение в его со- 
отнесенности с автором, а «соотнесенность между авто- 
ром как целостным феноменом и его творчеством в 
целом, то есть соотнесенность соотнесенностей, гомологи- 
ческие, а не аналогические корреляты» !0. Методика ис- 
следования демонстрируется на материале классического 
французского театра; Барт анализирует состав публики 
ХУП века с социологических позиций и ставит вопрос 
о функциях театра с точки зрения этой публики: чего 
она искала в театре? «Развлечения? Возможности по- 
мечтать? Идентифицировать себя с героем? Дистанци- 
роваться от него? Удовлетворения снобистских претен- 
зий? И каково было количественное соотношение всех 
этих элементов?» ! Таким путем Барт пытается рас- 
крыть систему эмоций целой эпохи, то есть то, что 
«есть и в писателе, но не есть он сам» !2. Исследователь 
отказывается от изучения классического французского 
театра на основе биографий драматургов и обращается 
к анализу «техники театрального действа, правил его 
построения, ритуала, коллективного сознания публи- 
ки» 13, то есть к функциональному рассмотрению пред- 
мета исследования. Итак, литературоведение, по Барту, 
«может существовать лишь на функциональном уровне 
(продукция, коммуникация, потребление), а не на 
уровне индивида, осуществляющего эту функцию. Ины- 
ми словами, предметом литературоведения являются 
коллективные возможности индивидов и социальных ин- 
ститутов, но не сами индивиды» 4. 

Это требование не ново (вспомним хотя бы 
Л. Л. Шюкинга, М. К. Брэдбрука и других исследовате- 
лей драмы в эпоху постпозитивизма); и все-таки социо- 
логическая проповедь в устах структуралиста пред» 
ставляется несколько неожиданной. Согласно Барту, 
историю драмы как литературного феномена следует 
понимать только как историю социальной функции дра- 
матургии, а функцию литературы как сугубо социаль- 
ную. Но как же быть, если этот исторический подход 
к предмету следует понимать в духе структурализма? 
И если такое понимание фупкции окажется противопо- 
ставленным структуралистскому понятию функции как 
имманентного свойства системы? Как совместить эти 
понятия, ие разрушив ини одного из них, — ни понятия 
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функции в истории, ни понятия функции в системе? На 
это Барт не дает ответа. 

Однако совместить эти понятия чрезвычайно трудно; 
история как процесс и структура как целостный фено- 
мен глубоко различны, чего структуралистское мышле- 
ние, видимо, вовсе не осознает. Барт, настаивая на со- 
циологическом понимании функции, в то же время тре- 
бует «имманентного анализа» !5, то есть анализа эстети- 
ческих свойств, внутренне присущих произведению, «со- 
держащихся в нем самом» !6; произведение при этом 
рассматривается вне внешних соотнесенностей. Преиму- 
щества структурного анализа (по Барту) в том и со- 
стоят, что «анализ не выходит за пределы самого про- 
изведения, рассматриваемого как система функций» Г. 

Совершенно ясно, что здесь вводится структуралист- 
ское понятие функции, находящееся в вопиющем проти- 
воречии с историческим мышлением, подобно тому как 
структуралистское «парадигматическое мышление» про- 
тиворечит «символическому мышлению». Символическое 
мышление в искусстве выделяет соотнесенность между 
означающим и означаемым в эстетическом знаке, тогда 
как парадигматическая (и синтагматическая) соотне- 
сенность понимается как имманентное свойство си- 
стемы само по себе, как соотнесенность между каж- 
дым данным эстетическим знаком и некоторым множе- 
ством существующих или существовавших ранее знаков 
такого типа. На парадигматическом уровне «для каж- 
дого знака имплицируется наличие упорядоченного за- 
паса форм, «формальной памяти»; каждый данный знак 
отличается от всех остальных в силу той минимальной 
дифференциации, которая необходима, чтобы вызвать 
изменение в значении». Мы увидим в дальнейшем, что 
понятие такой системной соотнесенности может ока- 
заться весьма плодотворным для интерпретации худо- 
жественного отображения действительности в литера- 
турных произведениях как набора моделей; важно лишь, 
чтобы это понятие не отрывалось от жизненного опыта 
автора и читателя, то есть от литературного процесса 
как явления социально-исторического, со всеми его 
объективными и субъективными характеристиками. 
С точки зрения Барта, системность находится в извест- 
ном формальном отношении к истории; она имеет своей 
основой не социальный аспект, общий для всех систем 
мышления, не исторически изменчивую соотнесенность 
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означающего и означаемого, а понимается как имма- 
нентное свойство знака. Акцент при этом делается не на 
отношении означаемого (содержания, значения) к озна- 
чающему (обозначению, образу), а исключительно на 
последнем компоненте: на извлечении знака (как озна- 
чающего) из существующей знаковой системы. Именно 
в этом смысле Ролан Барт совершенно справедливо на- 
зывает парадигматическое мышление формальным: «Па- 
радигматическое мышление... есть формальное осозна- 
ние феноменов» '8. Благодаря ему внимание концентри- 
руется на вариативной последовательности обозначаю- 
щих элементов. Поэтому парадигматическое мышление 
раскрывает лишь формальный аспект означаемого, 
только его «демонстративную роль», а следовательно, 
выражение, а не содержание, образ, а не отражаемое; 
естественно, что парадигматическое мышление стремится 
«опустошить означаемое, а следовательно, и содержание, 
выделяя его формальный аспект !9. Опустошить означае- 
мое и значит лишить его исторического содержания и 
исторической функции 25. 

Возможно, что в некоторой мере понятия парадигма- 
тического и синтагматического аспектов могут быть по- 
лезны в литературоведении; тем не менее Барт, предла- 
гая новое, по сути дела семиологическое, понимание ли- 
тературоведения, впадает в неразрешенное и, вероятно, 
неразрешимое противоречие: в противоречие между 
идеей социальной функции и понятием функции, имма- 
нентной литературному произведению. Это противоречие 
останется неразрешенным, пока понятие имманентной 
функции будет интерпретироваться как разрушение се- 
мантического мышления, пока оно будет означать изгна- 
ние из сферы мышления означаемого или обозначаемого, 
недооценку соотнесенности между знаком и отражением, 
непонимание возможной соотнесенности со сферой реаль- 
ных объектов и субъектов и эстетической продуктивности 
этого соотношения. 

Ролан Барт понимает структурализм в литературо- 
ведении как «переход от символического мышления 
к мышлению парадигматическому»; тем самым он ли- 
шает литературу отражающей и социально-конституи- 
рующей функции, то есть функции реалистической, не 
достигая при этом более строгой и более общей 
формулировки каких-либо литературоведческих кате- 
горий. 
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Напротив, понятие функции литературы, выработка 
которого стоила такого труда, оказалось весьма неудач- 
ным смешением исторических и структуралистских 
понятий. Функциональное литературоведение лишено 
продуктивности; оно имеет боевой вид, но на самом деле 
страдает бессилием, которое пытается скрыть, нападая 
на позитивизм. Предметом нападок служит детерминизм; 
но искать его у последователей Гюстава Лансона по 
меньшей мере странно. 

Новое литературоведение видит свою задачу в том, 
чтобы «перейти от рассмотрения детерминантов к рас- 
смотрению функций и обозначений» 21. Но разве истори- 
чески понимаемая функция литературы не есть сама по 
себе существенный структурный и сигнификативный де- 
терминант? Структурализм возрождает на новом уровне 
старую антиномию: система как данность — история как 
процесс. Знак не сводится к обозначаемым; лингвисти- 
чески этот тезис совершенно справедлив и может слу- 
жить плодотворным творческим импульсом. Но струк- 
турализм отрицает на этом основании всякую активную 
соотнесенность между знаком и отражением (или соот- 
ветственно объектом); отвергает представление о про- 
изведении «как о продукте некоторой деятельности» и 
заявляет, что произведение следует рассматривать «не 
как следствие известной причины, а как обозначающее 
по отношению к обозначаемому» 22. Тогда такие понятия, 
как источники, генезис, отражение и т. д., становятся 
беспредметными и категорически отвергаются, объяв- 
ляются устаревшей принадлежностью детерминистской 
критики. 

Представление о произведении как продукте деятель- 
ности заменяется в функциональном литературоведении 
пониманием произведения как знака. Так возникает без- 
относительное ложное противопоставление литературы 
как продукта творческой деятельности и литературы 
как знака (или гештальта), то есть старая антиномия: 
история как процесс — система как данность. С этой 
точки зрения произведение есть не система эстетико- 
лингвистических компонентов, взаимодействующая в про- 
цессе возникновения и воздействия, не продукт деятель- 
ности и деятель во взаимодействии, не отражающая и 
созидающая модель исторической действительности; 
произведение есть «означающее по отношению к озна- 
чаемому». Однако структура означающего такова, что 
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функция его компонентов может быть раскрыта не 
только на основе обозначения, то есть образа, оформле- 
ния и Т. Д., НО и на основе соотнесенности со значением, 
с изображенной ценностью, с оформленным содержа- 
нием, с обозначаемым. Таким образом, имманентная 
функциональность знака оказывается под непосред- 
ственным влиянием исторических факторов. Историче- 
ские факторы в литературе (иначе чем в языке) пред- 
шествуют установлению соотнесенности между означаю- 
щим и означаемым и определяют изменчивую корреля- 
цию образа и значимости, выражения и содержания, 
означающего и означаемого. Изучению подлежит дина- 
мика исторических факторов внутри этой корреляции и 
за ее пределами, начиная с возникновения произведения 
и до его воздействия на читателя; вместо этого структу- 
рализм ведет ложно направленное наступление на мни- 
мый детерминизм. Двойственное понятие функции в ре- 
зультате такой ложной позиции становится совершенно 
сомнительным: на словах это понятие определяется в со- 
циологическом плане, на деле социальная функция про- 
изведения в полной мере не исследуется, поскольку оно 
не рассматривается во взаимодействии продукта твор- 
чества и творца, то есть в процессе исторического раз- 
вития функции. 

Результатом такого направления мысли является не 
интеграция эстетического и исторического моментов, 
а двусмысленная альтернатива: литература или исто- 
рия; именно так Ролан Барт и назвал свою основопола- 
гающую статью («Га 1егафиге ои ГЬ1$фоге»). «Если мы 
решимся, — говорится в этой статье, — рассматривать 
литературное произведение как документ эпохи», то тем 
самым будет искажена его особая эстетическая функция, 
а следовательно, и функция литературно-историческая. 
Это высказывание имеет социологическую основу: пред- 
полагается, что литературу можно рассматривать «как 
социальный институт, имеющий известные пределы». 
Барт создал новый метод в литературоведении, но до- 
рого заплатил за него: пришлось отказаться от подхода 
к эстетическим феноменам как явлениям историческим, 
то есть в конечном счете от истории литературы. Иссле- 
дователь поспешил заверить читателей, «что история 
литературы, сведенная в силу необходимости к тем пре- 
делам, которые ей положены как социальному институту, 
превращается просто в историто» 23. 
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Ограничение понятия «литература» рамками социаль- 
ного института лишает это понятие конкретно-чувствен- 
ного содержания, разрывает его связи с творцом произ- 
ведения как деятелем; возможно, что тем самым облег- 
чается задача «имманентного анализа», рассмотрение 
произведения на основе понятий системы и структуры 
с учетом соотнесенностей чисто внутреннего порядка. Но 
эта сомнительная процедура требует механического 
использования лингвистических критериев для литера- 
турного феномена. При этом недооценивается связь 
между означаемым и означающим в истории литературы 
на том основании, что они действительно не совпадают 
в истории языка; не учитывается функциональный харак- 
тер этой связи, который, несомненно, отсутствует в обыч- 
ном языковом знаке. Значимое представление, например 
такое языковое означаемое, как «цветок цветет», нахо- 
дит самые различные обозначения в разных языках: су- 
ществуют чисто условные связи между общепонятным 
обозначаемым и каждым данным специфическим обозна- 
чением; в разных национальных языках существуют раз- 
ные звуковые комплексы, коррелированные с этим зна- 
чением. Иное дело в искусстве: общее значимое пред- 
ставление находит в художественном выражении такое 
означающее, которое не носит столь случайного и услов- 
ного характера, как в языке, ибо его живописное, мими- 
ческое или музыкальное оформление допускает более 
доступное раскрытие соответствующего значимого со- 
держания. Это раскрытие в изобразительных искусствах 
не ограничено спецификой национального языка; оно 
происходит в процессе общественной практики посред- 
ством деятельности творческого субъекта, создающего 
эстетические ценности и воспроизводящего их. 

Если эти моменты игнорируются, то парадигматиче- 
ское мышление действительно остается чисто «формаль- 
ным воображением», которое неспособно осознать эсте- 
тические процессы ни в историческом аспекте, ни 
в аспекте общественной практики. Таким образом, про- 
цесс творчества онтологически вообще перестает суще- 
ствовать как предмет литературоведения. Произведение 
не рассматривается ни с точки зрения биографии его 
создателя как феномен индивидуальный, ни с точки зре- 
ния общественной практики как феномен социальный; 
момент его порождения вообще не принимается во вни- 
мание. Литературное произведение понимается как знак, 
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коррелированный с теми или иными аналогиями и соот- 
ветствиями, но не как процесс, стимулирующий обще- 
ственную практику и в свою очередь стимулируемый ею. 
Этот знак лишен прагматического аспекта. Как предмет 
«имманентного анализа» он не соотносится ни с объек- 
тами, ни с субъектами в историческом плане, являясь 
лишь элементом изолированной самопорождающейся и 
саморегулирующейся системы-структуры. 

Ролан Барт многого не додумывает до конца, торо- 
пясь обосновать свой новый метод; а между тем мето- 
дологические выводы его построений отразились в ра- 
ботах Клода Леви-Стросса, отчасти у Люсьена Себага 
и даже у Луи Альтюссера. А эти выводы весьма сомни- 
тельны в идеологическом отношении и не случайно сбли- 
жают Барта как представителя французской новой кри- 
тики с ее англосаксонским вариантом. Как во Франции, 
так ив Англии новая критика декларирует «метод иссле- 
дования, не выходящий за пределы самого произведе- 
ния», и категорически отказывается «установить какие- 
либо внешние по отношению к произведению соотнесен- 
ности». И там, и тут проявляется отрицательная реакция 
на индивидуализм и субъективизм, которая, однако, ве- 
дет не к рассмотрению произведения как исторического 
объективно существующего феномена, а к формализа- 
ции имманентных знаковых структур. Структуралисты 
не могут постигнуть того, что творческий субъект уча- 
ствует в порождении объективного содержания истори- 
ческого процесса развития общества и литературы. 
Они считают, что в литературоведении существует лишь 
то, «что есть в писателе, но не есть сам писатель»; твор- 
чество — не историческая категория. Деятельность писа- 
теля, создание произведения — не историческая дея- 
тельность. Предмет искусства, специфика искусства не 
связаны с общественной практикой как деятельностью 
людей ни в смысле возникновения произведения, ни 
в смысле дальнейшего его воздействия. 

Структурный метод в литературоведении игнорирует 
означаемое, а тем самым содержательную функцию и 
воздействие означающего, и более того: он игнорирует 
деятеля и его субъективную деятельность, приобретаю- 
щую исторически объективный характер в ряду диалек- 
тических соотнесенностей выражения и содержания, 
образа и значимости, означающего и означаемого. Все 
это весьма напоминает антигуманистическую постлибе- 
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ралистскую концепцию Ортеги-и-Гассета (дегуманиза- 
ция искусства), Т. Э. Хыома (возрождение антигума- 
низма), а также и Т. С. Элиота (теория безличной поэ- 
зии). Структуралисты пытаются «устранить самую идею 
человека из мышления и из научного исследования. Тяг- 
чайшее наследие, доставшееся нам от ХХ века, есть 
гуманизм, и давно пора от него избавиться...» 24. Эти 
слова Мишеля Фуко резко выражают тенденцию, свой- 
ственную всему структурализму, от Альтюссера до Ла- 
кана и Леви-Стросса. Именно поэтому отношение струк- 
туралистов к литературе и к истории (в особенности 
к литературе как историческому процессу) носит столь 
сомнительный характер. Это относится ик Ролану Барту, 
не придерживающемуся таких крайних взглядов, как 
Мишель Фуко. Именно поэтому не могут иметь успеха 
отчаянные старания Ролана Барта сохранить объектив- 
ность в Литературоведении ценой уничтожения творче- 
ской личности писателя. Его требование «отрезать лич- 
ность от литературы» 25 — всего лишь напрасная попытка 
систематизировать историю за счет изъятия ее творца, 
ибо история, как и искусство, создается человеком. 


ПОНЯТИЯ СТРУКТУРЫ В ЛИТЕРАТУРЕ 
И ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ. ЯЗЫК ИСКУССТВА 


Структурализм отчетливо выявил слабые стороны 
позитивистского литературоведения, но сам их не пре- 
одолел. Критика лансонизма, академического литерату- 
роведения, у структуралистов отличается меткостью и 
справедливостью; однако им не удалось осознать лите- 
ратуру как исторический процесс и уловить эстетическую 
специфику этого процесса. В общем, выводы неутеши- 
тельные; однако это не значит, что литературоведение 
не может использовать те или иные импульсы, исходя- 
щие от языкознания, семиотики, теории информации и 
кибернетики. Марксистское литературоведение, разу- 
меется, должно использовать новейшие научные дости- 
жения, если они, по зрелом размышлении, того заслужи- 
вают. Литературоведение должно «обогащаться за счет 
методов, заимствованных из других наук» 26, как и марк- 
систская историческая наука, представители которой 
внимательно изучают современные научные методы и 
относятся к ним положительно. Однако «разумное 
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применение новых структурных методов исследования не 
означает, что градиционные методы становятся ненуж- 
ными; напротив, они дополняют друг друга» 7. Марк- 
систское литературоведение, как и марксистская теория 
познания, должно испытать и при необходимости исполь- 
зовать потенциальные возможности лингвистики и се- 
миотики. При этом не следует затушевывать различия 
между историческими и структурными методами, их 
«несовпадение»; это привело бы к «смещению уровней 
исследования», от которого предостерегают философы 
самых различных направлений, например Люсьен Себаг 
и Георг Клаус 28. Стирание границ между структурализ- 
мом и историческим материализмом привело бы лишь 
к оппортунизму и эклектизму. Проверка и пересмотр 
достижений того или иного научного метода обязательно 
должны носить критический характер, поскольку они 
непременно должны быть связаны с укреплением и 
углублением марксистской методологии. 

Посмотрим, существует ли в рамках литературоведе- 
ния возможность плодотворно использовать новейшие 
методы лингвистики, и в особенности семиологии. В от- 
вет на этот вопрос мы предлагаем читателю некоторые 
предварительные соображения; речь пойдет о необходи- 
мости сознательного отграничения литературоведения от 
структурализма с его антиисторической концепцией. Как 
показывает новейшая марксистская теория литературы, 
понятие «структура», то есть «специфически «опредме- 
ченная» функция», вполне может быть использовано для 
анализа реалистического искусства. Хорст Редекер, на- 
пример, вводит понятие функции отражения в анализ 
реалистических произведений: по его мнению, этой 
функцией обладает структура художественного произ- 
ведения, то есть система всех его взаимодействующих 
элементов (образы, мотивы, фабула, детали). Отсюда 
следует, что образ, мотив или «деталь в реалистическом 
искусстве, несмотря на свою «образность», не обладают 
самостоятельной способностью отражения» 29, то есть не 
являются адекватным воспроизведением действитель- 
ности. Отношение литературы к действительности под- 
дается более точному определению на основе понятия 
модели, предложенного кибернетикой: «Для моделирую- 
щего отражения некоторого процесса характерно, что 
речь идет при этом не о сходстве или совпадении каких- 
либо  конкретно-чувственных элементов; отдельные 
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элементы модели значительно отличаются от элементов 
оригинала, но структура процесса в модели «повторяет» 
соответствующие процессы, происходящие в ориги- 
нале» 30. В исследованни Риты Шобер делается по- 
пытка рассмотреть реалистическое произведение искус- 
ства как модель и отграничить функцию модели от 
функции символа 3". Итак, принципиальная необходи- 
мость отграничения от структурализма не означает, что 
понятие структуры не может быть плодотворно исполь- 
зовано в литературоведении; при этом вовсе нет необхо- 
димости прибегать к «термину «структура» в ином зна- 
чении, нежели это принято в языкознании», как ошибоч- 
но полагает Гуго Фридрих. Однако термин «структура» 
не должен «вызывать ложного представления, что 
языкознание и литературоведение развиваются на одной 
и той же почве и движутся в одном направлении» 32. 
Лишь с учетом социальной функции исследуемого пред- 
мета можно ответить на вопрос, могут ли закономер- 
ности кибернетического или теоретико-информационного 
порядка способствовать «конкретизации и систематиза- 
ции существенных характеристик искусства» 33. При от- 
вете на этот вопрос необходимо учитывать новейшие 
данные лингвистических наук, а для этого нужно сотруд- 
ничество языковедов и литературоведов. Литература 
нашей эпохи развивается во взаимодействии с другими 
искусствами, осваивая новые художественные средства, 
новые материалы и новую технику 3*; современное лите- 
ратуроведческое исследование предполагает осознание 
этих взаимосвязей, выходящих за пределы литературы, 
как таковой. В современном обществе сотрудничество 
между различными видами искусств и разными худож- 
никами является насущной потребностью; осознание 
взаимосвязей между разными видами искусства способ- 
ствует выработке общих критериев оценки и сходной 
методики исследования. Таким образом, и литературо- 
ведение не может ограничиваться чисто филологиче- 
скими штудиями при определении эстетической сущности 
своего предмета; оно должно изучать «язык» литературы 
в рамках более общего понятия языка искусства. Поня- 
тие «язык искусства» в отличие от естественного (словес- 
ного) языка находится в связи с проблемой коммуника- 
тивности эстетических структур, мало исследованной 
в области литературоведения и искусствоведения; осо- 
бый интерес при этом представляют эстетические 
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средства, используемые в процессе возникновения лите- 
ратурного произведения и обеспечивающие в дальней- 
шем его воздействие на читателя. 

В данной работе литература и рассматривается как 
особый язык искусства, а не как лингвистический фено- 
мен, то есть не так, как ее рассматривали Роман Якоб- 
сон и вслед за ним Жан Коэн («З{гифите 4и |апрасе 
роёНаце», Раг!з, 1966), а также многие представители 
лингвистической школы в литературоведении. Сами по 
себе исследования лингвистического типа вовсе не беспо- 
лезны: различия между поэтическими и прозаическими 
текстами могут быть выявлены на основе анализа спе- 
цифической соотнесенности означающего и означаемого 
в этих текстах; не менее важен анализ процесса разло- 
жения и воссоздания структуры фонетических, семанти- 
ческих и синтаксических единиц; представляет интерес 
также процесс коннотации, построение высказываний 
второго порядка на основе первичной системы знаков 
прозаического языка и т. д. С этой точки зрения язык 
литературы (в сравнительно узком смысле слова) опре- 
деляется в основных своих параметрах спецификой поли- 
семантических структур второго порядка, а также рит- 
мом, рифмой, разным качеством звучания, метафорич- 
ностью; эти характеристики языка литературы создают 
эффект повтора, вариации, переноса, отчуждения; они-то 
и доступны изучению лингвоструктуральным и даже 
математическим методами, имеющими своей основой 
понятие системы 35. Исследования такого типа могут 
оказаться весьма полезными при изучении языковой 
структуры поэтических текстов, если только их авторы 
не стоят на позициях неопозитивизма; однако они ни- 
когда не приведут к историческому пониманию художе- 
ственного творчества в процессе его развития. 

Если литературовед изучает литературу как процесс 
коммуникации в историческом плане и пытается опреде- 
лить ее эстетические цели и средства, то он должен 
найти соответствие понятию языкового знака на уровне 
эстетическом, а не просто в области литературного 
языка. Следовательно, различие между структурами 
естественного языка и структурами в искусстве (рас- 
сматриваемыми как «язык», как социально значимое 
высказывание) надо не затушевывать, а выявлять. Соб- 
ственно эстетическим эквивалентом структур естествен- 
ного языка является не языковой материал, используе- 
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мый литературой, а система взаимодействия специфи- 
ческих для искусства структурных элементов. Однако 
изучение этих специфических для искусства структур 
будет плодотворно лишь при том непременном условии, 
что исследователь откажется от чисто абстрактного рас- 
смотрения языка искусства вне реального, социального 
и исторического контекста, то есть станет изучать функ- 
цию литературы с учетом семантических факторов и 
исторических характеристик. Это значит прежде всего, 
что эстетическая структура должна рассматриваться не 
как «вещь в себе», как нечто имманентно, внутренне 
присущее произведению, а как специфическое опредмечи- 
вание функции, действие которой не ограничено рамками 
данного произведения искусства. Возникновение и воз- 
действие произведения как системы специфических для 
искусства структурных элементов может быть правильно 
понято лишь в совокупности его функций, реализую- 
щихся в общественной практике его создателя и реци- 
пиентов этого произведения. 

Структурные элементы произведения не рассматри- 
ваются при этом как имманентные, чисто формальные. 
Исследователя интересует не элемент художественной 
формы, как таковой, независимо от содержания, но лишь 
в соотнесенности с художественно оформленным содер- 
жанием, функциональное отношение этой соотнесенности 
к социальпому сознанию и бытию. «Специфика структур 
литературного произведения состоит не в том, что они 
представляют собой конструкцию из формальных эле- 
ментов, а в том, что они обладают функциями, консти- 
туирующими смысловое содержание, которое и является 
средством реализации социальной функции литерату- 
ры» 36. Структуралисты впадают в старое противоречие 
между формальным и содержательным анализом произ- 
ведения; однако оно исчезнет, как только имманентное 
определение структуры и прямые (часто вульгарные) эко- 
номические аналогии будут заменены строго диалектич- 
ным анализом социальных и эстетических соотношений. 

Таким образом, язык искусства, в общем, не может 
быть определен как речь, как индивидуальное высказы- 
вание в художественной форме, хотя отдельное произве- 
дение всегда рассматривается в литературоведении как 
семантически и прагматически определенное единство 
формы и содержапия. Расположение элементов некото- 
рого конкретного произведения с точки зрения литерату- 
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роведения не идентично системным отношениям в языке, 
как их наблюдает языкознание. И тем не менее суще- 
ствует некоторая взаимосвязь между тем, как художник 
использует языковые средства искусства в ситуации дан- 
ного произведения (эстетический эквивалент речи), и 
набором знаков языка и искусства, образующих систему, 
язык, которым располагает художник. Эта взаимосвязь 
определяется историческими факторами; она-то и со- 
ставляет основной предмет литературоведческого иссле- 
дования. Если историк литературы будет рассматривать 
отдельное произведение само по себе, как речь, анали- 
зировать то, что в нем сказано, и особенно те художе- 
ственные средства, которые при этом использованы, не- 
зависимо от существующего знакового фонда языка и 
искусства, то нельзя будет сделать никаких историче- 
ских обобщений, никакой систематизации, а все социаль- 
ные аспекты понятия «литературный жанр» станут недо- 
ступны исследованию. Если же он будет рассматривать 
только эстетический эквивалент понятия «язык», то есть 
лишь систему языковых средств искусства, то за преде- 
лами исследования останется художественное произве- 
дение, как таковое, его возникновение, ценность, воздей- 
ствие на читателей, в силу чего оно и занимает опреде- 
ленное место в истории литературы 37. 

Следовательно, лишь изучение взаимосвязи между 
речью художника, как она реализуется в его произведе- 
нии, и языком искусства дает возможность выявить диа- 
лектический характер литературоведения как историче- 
ской системы и систематизации истории 38. Ведь сужде- 
ния о системе (жанров, стилей и т. д.) возможны лишь 
с учетом динамической, изменчивой соотнесенности 
между отдельными произведениями литературы. И на- 
оборот, суждения об отдельном произведении возможны 
лишь с учетом всех (предшествующих и последующих) 
художественных достижений в этом жанре в данной на- 
циональной литературе, у данного общественного класса, 
в рамках какой-либо эпохи. Итак, если лингвистические 
категории и применимы в литературоведении, то лишь 
с большими ограничениями. 

Диалектический подход к предмету состоит в уста- 
новлении неразрывной связи между отдельным произве- 
дением и исторически сложившейся эстетической систе- 
мой. Подход этот реализуется при анализе формы лю- 
бого стихотворения, романа и драмы, так как эта форма 
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поддается интёрпретации лишь с учетом специфически 
оформленного содержания. Форма как гештальт есть 
в то же время содержательная форма, а в качестве 
таковой она всегда связана с конкретной, исторически 
обусловленной ситуацией возникновения и воздействия 
эстетического феномена. Эта форма является не только 
частью эстетической системы, но и моментом эстетиче- 
ской деятельности; не только структурой (подобно фо- 
неме), но и событием (подобно предложению). Функция 
ее двойственна: она входит в систему знаков и является 
средством коммуникации. Эта форма есть единство 
языка и речевой деятельности, поэтому она должна быть 
интерпретирована относительно общей системы фор- 
мальных средств данного языка и относительно деятель- 
ности, воли, эмоций коммуникатора и реципиента и того 
смысла, который они придают данной художественной 
форме. Форма небезразлично соотносится с мышлением 
коммуникатора и реципиента; небезразлична она и по 
отношению к содержанию, конкретно-чувственной реали- 
зацией которого она является. Следовательно, художе- 
ственная форма отдельного произведения образует не 
формально-структурную систему, не «совокупность соот- 
несенностей ..которые сохраняются и изменяются не- 
зависимо от содержаний» (Мишель Фуко) 39. Напротив, 
художественная форма может быть понята лишь функ- 
ционально, на основе семантических и прагматических 
(а следовательно, исторических) характеристик произ- 
ведения в целом. 

Художественная форма есть практически-чувствен- 
ное явление, в котором историческая определенность 
произведения преломляется определенным образом 
в силу некоторой условности содержания. Условность 
оформленного содержания есть совокупность наполнен- 
ной содержанием формы, и эта неповторимая, единствен- 
ная в своем роде форма данного произведения находится 
в определенной соотнесенности и одновременно вступает 
в противоречие с системой эстетических знаков, присущих 
изобразительным средствам, то есть с тем языком, из ко- 
торого при создании отдельного произведения извлекает- 
ся необходимый в данном случае набор знаков. Однако 
язык искусства, система изобразительных средств, орга- 
низуемых определенным образом в зависимости от рода 
и жанра произведения, не есть система отношений, «суще- 
ствующих и изменяющихся... независимо от содержания». 
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Возможность Их использования, степень пригодности 
исторически обусловлены и коррелированы с опреде- 
ленным этапом экономического, интеллектуального и 
эстетического развития общества. Изобразительные сред- 
ства, как и произведения, в которых они использованы, 
не исчезают и не уничтожаются в ходе развития литера- 
туры. Их возникновение исторически обусловлено, но 
возможность использования не ограничена временем их 
возникновения. Художественные средства драмы (диа- 
лог, монолог, конфликт, эпилог), лирики (ритм, метр, 
стих) или повествовательной прозы (повествование от 
первого лица, в третьем лице, смена точки зрения на со- 
бытие) сходны с языковыми знаками в том смысле, что 
они исторически обусловлены, но допускают возмож- 
ность абстрагирования от процесса их возникновения. 
Возникнув однажды, в какой-то момент исторического 
развития, эстетический знак существует в дальнейшем 
уже не как самобытный феномен, а как феномен услов- 
ный. Монолог в драме, аллитерация в стихах, повество- 
вание от первого лица в романе и поныне выполняют 
функцию, уже не определяемую более условиями их воз- 
никновения. Эта функция определяется между прочим 
и их соотнесенностью с другими художественными сред- 
ствами, а их специфическая значимость полностью рас- 
крывается лишь в силу системных отношений в языке 
искусства: необходимо установить, как соотносится дан- 
ное художественное средство с диалогом, как оно реали- 
зуется в прозе, в повествовании от первого лица и т. д. 
Если абстрагироваться от конкретного произведения, то 
окажется, что художественные средства утратили свое 
значение и превратились в знаки, обретающие семанти- 
ческие функции лишь относительно некоторой формы, 
единой с некоторым содержанием, а прагматические 
функции — лишь относительно человека, его творческого 
и рецептивного исторического опыта. 

Эта двойная соотнесенность и есть та обязательная 
предпосылка, при наличии которой лишь возможно и 
имеет смысл историческое рассмотрение языковых 
средств искусства. Литературоведение не существует 
вне семантического и прагматического аспектов; струк- 
турная соотнесенность знаков искусства с формой и со- 
держанием приобретает исторический смысл лишь 
в связи с семантикой и прагматикой. Это структурное 
единство не должно рассматриваться социологической 


422 


«критикой значения», с одной стороны, и теорией «имма- 
нентного формального анализа» —с другой; метод ана- 
лиза должен быть диалектичным в том смысле, чтобы 
установить взаимодействие всех элементов в их отноше- 
нии к целому, изучая исторические и типологические 
системы средств как неразрывное единство, то есть пони- 
мая язык искусства как речевую деятельность (в кон- 
кретной ситуации коммуникатор — реципиент) и одно- 
временно как язык. Эстетическая структура языка искус- 
ства (как системы взаимодействующих средств) может 
быть интерпретирована только на основе диалектиче- 
ского и исторического подхода к конкретному произве- 
дению как реализации некоторого общего типа, при по- 
нимании формы и содержания как неразрывного един- 
ства и с учетом их семантической и прагматической зна- 
ЧИМОСТИ. 

Только таким путем может быть обосновано понятие 
языка искусства как абстрактной системы художествен- 
ных знаков, рассматриваемой в типологическом аспекте. 
Понятие «знак» при этом рассматривается в вышеука- 
занном смысле, то есть как «особый художественный 
знак», представляющий собой средство эстетической 
коммуникации, соотнесенное с содержанием художе- 
ственного произведения и допускающее множество ин- 
терпретаций. Всякая интерпретация эстетического знака 
непременно учитывает его социальную и историческую 
функции. В предлагаемом определении художественного 
знака акцент делается не на статичности, не на некото- 
ром состоянии знака, а на диалектике соотнесенности 
состояния и развития. Таким образом, художественный 
знак понимается как отношение или соотнесенность: он 
соотносится с людьми, которые его создают и восприни- 
мают; он соотнесен со смыслом высказывания, отражаю- 
щего объективную действительность, конституируя худо- 
жественное значение этого высказывания. Наконец, он 
находится в известном отношении с другими знаками и 
их значимостью, причем это последнее отношение реа- 
лизуется как в сиитагматическом плане, то есть в струк- 
туре конкретного произведения искусства, так и в плане 
парадигматическом, то есть в общей исторически  сло- 
жившейся системе языковых средств искусства. Послед- 
ние находятся в системе соотнесенностей на трех уров- 
нях: синтаксическом, семантическом и прагматическом:. 
Предлагаемое понимание знака шире того, которое 


423 


признано классическим со времен появлёния работы 
Огдена и Ричардса «Значение значения», где знак 
(зутЬо!) исследуется в соотнесенности с мыслью, смыс- 
лом, отражением (геегепсе) и — опосредованно — с объ- 
ектом или ситуацией (геегет{) %. Как видно из работ 
Георга Клауса и других марксистских философов, семио- 
тическая триада, то есть дифференцированное рассмо- 
трение объекта (0), отражения (01) и знака (3), может 
быть соответствующим образом использована и в марк- 
систской теории познания. 

Однако эти соотнесенности, выявленные философией 
и семиотикой, равно как и лингвистикой, не могут быть 
механически перенесены на эстетические знаковые струк- 
туры. Правда, принципиальное различие между отраже- 
нием (смысл) и знаком (средство), сформулированное 
на семантическом уровне, остается существенным и на 
уровне искусства, однако эстетический знак как система 
соотнесенностей обладает спецификой, которую не отра- 
жают понятия означающего и означаемого. В искусстве 
отражение объекта в сознании (то есть высказывание, 
смысловое содержание) также не идептично знаковой 
структуре, художественному или техническому средству. 
И здесь отражение и знак по-разному соотнесены с объ- 
ектом реальной действительности; они соотнесены и друг 
с другом, но не идентичны друг другу. Однако именно 
в искусстве отношение отражения к объекту есть отно- 
шение значимое: оно всегда носит оценивающий, пре- 
образующий, преувеличенный характер, но никогда не 
является непосредственным отражением. Отражение 
объективной действительности средствами языка и ис- 
кусства означает больше, чем можно непосредственно 
извлечь из объекта отражения. В известном смысле 
объективная, прямая соотнесенность отражения с объек- 
том этого отражения, присущая обычному языку, носит 
в искусстве иной характер; в искусстве эта соотнесен- 
ность смещается в силу оценочного содержания прагма- 
тических функций эстетического знака, а также в силу 
условности и даже фиктивности обозначения объекта на 
эстетическом уровне; таким образом, семантические соот- 
несенности знака представляют здесь весьма сложный 
комплекс связей, и эта сложность эстетических знаковых 
соотнесенностей в литературоведении еще более возра- 
стает. Лингвистическое различие между означающим и 
означаемым — или соответственно семиотическое разли- 
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чие между знаком и отражением — имеют в литера- 
туроведении два соответствия, требующие дальнейшего 
изучения. Означаемое (или отражение), вероятно, со- 
ответствует семантическому аспекту художественной 
структуры. Однако в процессе исторического развития 
литературы семантический аспект произведения оказы- 
вается изменчивым: он постоянно претерпевает измене- 
ния в силу совпадения или несовпадения прежней и но- 
вой значимостей *!. Означающее, обозначение, образ, ве- 
роятно, соответствуют техническому и типологическому 
аспекту художественной структуры, условная и фиктив- 
ная природа которой способствует, однако, возникнове- 
нию оценивающего выражения для того, что содержится 
в отражении. Первый аспект связан с понятием значе- 
ния, второй — изображения. 

Эти идеи можно проиллюстрировать. Если понимать 
перспективу повествования в современном романе как 
совокупность и взаимодействие художественно отобра- 
женных в произведении мировоззренческих и формально- 
эстетических установок на предмет или сюжет, то в этих 
установках можно и нужно различать семантический и 
историко-типологический аспекты. Перспективу повество- 
вания (например, в «Робинзоне Крузо» Дефо или 
в «Актовом зале» Германа Канта) следует рассматри- 
вать, с одной стороны, в семантическом, значимом 
аспекте: какова точка зрения действительного автора- 
рассказчика на предмет повествования и как эта точка 
зрения исторически сложилась, как мировоззрение автора 
коррелировано с его субъективными интенциями, реали- 
зованными в произведении, и, что гораздо важнее, как 
мировоззренческая позиция автора соотносится с объек- 
тивным содержанием произведения, с категориями эсте- 
тического познания и истины. С другой стороны, перспек- 
тиву повествования следует рассматривать в историко- 
типологическом аспекте: какова точка зрения на предмет 
повествования фиктивного, воображаемого рассказчика, 
то есть Робинзона Крузо или Роберта Исвалла. Пер- 
спектива повествования в целом конституируется на 
основе единства (или противоречивого единства) реаль- 
ных и фиктивных установок, отразившихся в произве- 
дении, причем противоречие между различными установ- 
ками может разрешаться различными средствами: в плане 
сатирическом, ироническом, наивном ит. д. При этом оба 
аспекта, точка зрения автора и позиция действующего 
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лица, от имени которого ведется повествование, со- 
относятся как значение и изображение. Специфические 
характеристики точки зрения фиктивных рассказчиков, 
Робинзона или Исвалла, являются обозначающим образ- 
ным средством — означающим; они составляют типоло- 
гический аспект перспективы повествования. Действи- 
тельное мировоззрение автора, Дефо или Канта, — если 
только оно представлено художественным, а не дидак- 
тическим путем, — коррелировано со смыслом, отраже- 
нием, означаемым. Это является семантическим аспек- 
том перспективы повествования. Однако разделить эти 
два аспекта можно лишь на уровне абстракции, они по- 
лучают историческую и типологическую значимость по 
мере того, как из взаимосвязей вырастает вся структура 
повествования как единство содержания и формы. Струк- 
турную значимость оба аспекта художественного произ- 
ведения обретают лишь в совокупности взаимосвязей, 
получивших художественное отображение; повествова- 
ние в целом объединяет типологические и исторические 
характеристики, фикцию и реальность, художественную 
технику и мировоззренческую установку “?. 

Наш пример сильно упрощает сложное явление, изо- 
бражая его схематически; однако и здесь можно про- 
следить неразрывную связь между художественным от- 
ражением (геегепсе) и эстетическим знаком (зутБо!|) 
в литературоведении. Оба эти аспекта выступают как 
единое целое в прагматическом плане, где все соотнесен- 
ности, и семантические, и типологические, оказываются 
коррелированными не только между собою, не только 
с объектом художественного изображения (те{егег{), но 
прежде всего с основными онтогенетическими и действен- 
ными, актуальными факторами литературного процесса 
в целом. Здесь-то и выясняется (хотя бы и приблизи- 
тельно), какая глубокая пропасть отделяет историко- 
материалистический и структуралистский методы, какие 
принципиальные методологические противоречия суще- 
ствуют между ними. 

Отграничение от структуралистского и структурно- 
генетического методов предполагает и установление спе- 
цифических различий между лингвистическим и фило- 
софским определением знака. При этом необходимо са- 
мым энергичным образом подчеркнуть категориальные 
различия между языком искусства и неискусства, между 
художественным и нехудожественным познанием дей- 
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ствительности. Функции художественных знаков не 
исчерпываются ни «симптомностью» (по Георгу Клаусу), 
ни так называемыми «заразительными» формами эмо- 
циональной коммуникации (по Адаму Шаффу). Как по- 
казывает анализ специфических функций искусства на 
каждом этапе его исторического развития, разница 
между специфичной структурой знаков искусства и си- 
стемой нехудожественных знаков значительно глубже, 
чем это может показаться на первый взгляд. Специфика 
искусства выясняется при рассмотрении всей совокуп-. 
ности его социальных соотнесенностей; его предмет, спо- 
соб познания, оценка, воздействие искусства — все эти 
характеристики имеют особую природу. В связи с этим 
и язык искусства, посредством которого осуществляются 
процессы познания, оценки, воздействия, обладает осо- 
бенностями, возникшими в силу специфической природы 
искусства. Соотношение между искусством и языком 
искусства носит диалектический характер: структура 
языка искусства отражает различные функции искус- 
ства, но в то же время вызывает их становление и реали- 
зует их. В этом смысле язык искусства есть отражение 
и проявление познавательной и оценочной функций 
искусства, причем невозможно ни познание без оценки, 
ни оценка вне познания. Таким образом, структура 
языка искусства связана с отражающей и отображающей 
потенцией искусства и может рассматриваться в связи 
с исторической содержательной проблемой реализма. 

Даже это сильно упрощенное определение специфики 
знаковых структур искусства показывает, что соотнесен- 
ность между объектом и отражением носит здесь иной 
характер, чем в семиотической триаде объект — отраже- 
ние — знак, предложенной Огденом и Ричардсом. Отра- 
жение (мысль, смысл) и знак (образ, средство) в про- 
цессе развития воздействия искусства испытывают 
сильное влияние творческой личности художника и по- 
требителя эстетических ценностей. Только с учетом этого 
обстоятельства соотнесенность образа и отражения, тех- 
нического средства и мыслимого значения может быть 
диалектически интерпретирована на основе понятий 
изображения (уровень языка искусства) и значения 
(уровень художественной речи). 

Итак, мы отвергаем «имманентный» формальный 
анализ и «критику значения» в духе структурно-генети- 
ческого метода, предлагая вместо этого иной, целостный 
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метод, основанный на принципах исторического материа- 
лизма и направленный на истолкование произведения 
в целом; при этом взаимосвязь структуры и функции по- 
нимается, исходя из противоречивого единства процес- 
сов возникновения и воздействия эстетического фено- 
мена. Имманентный структурный анализ имеет целью 
рассмотрение «чистых» структур; генетическая критика 
значения учитывает и онтогенетическую функцию; ре- 
цептивно-эстетический метод направлен только на изу- 
чение аспекта эстетического воздействия, то есть реля- 
тивированного функционального процесса; во всех этих 
случаях имеет место отрыв функции от структуры, что и 
приводит к тому, что все перечисленные методы анализа 
оказываются несостоятельными. С точки зрения истори- 
ческого материализма следует тщательно избегать как 
неисторического отрыва структуры от прагматики, так и 
релятивацию структуры под влиянием суждений реци- 
пиента, отражающих лишь его личные вкусы. Понятие 
структуры литературного произведения должно вклю- 
чать в себя и момент отражения объективной историче- 
ской данности, и переосмысление этого отражения в 
последующие эпохи существования литературного произ- 
ведения. Такой подход способствует преодолению коле- 
баний между историей возникновения эстетического фе- 
номена и историей его воздействия, между генетической 
критикой значения и рецептивной эстетикой; ни струк- 
турный, ни функциональный аспект не возводятся в абсо- 
лют; предлагается третья возможность: единство интер- 
претации и оценки на основе принципов исторического 
материализма, диалектическое понимание прошлой зна- 
чимости и современного значения. 

Диалектическая соотнесенность структуры и функции 
может быть интерпретирована при таком подходе к про- 
блеме следующим образом: художественная структура 
есть объективный результат творческого акта, понимае- 
мого онтогенетически. Знаки искусства, составляющие 
эту структуру (например, драматический диалог, глав- 
ные образы художественного произведения, действие 
в такой трагедии, как «Гамлет»), являются объективной 
данностью, раз и навсегда закрепленной в канониче- 
ском тексте художественного произведения. Изменчи- 
востью обладает не исторически сложившийся знак 
(означающее), а значение, то есть непрерывно обнов- 
ляющееся отношение между знаком и тем объектом, 
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с которым он соотнесен; изменение этой соотнесенности 
и составляет историю воздействия эстетического фено- 
мена на реципиента. Уже в момент возникновения эсте- 
тического феномена (скажем, на премьере «Гамлета») 
реципиент решает задачу, с которой начинается история 
воздействия: он находит значение художественного про- 
изведения, «создает» это значение. Художественная зна- 
ковая структура коррелирована с некоторым объектом, 
эта соотнесенность обладает известной поэтической зна- 
чимостью и становится источником значений, реализую- 
щихся по-разному на социальном и индивидуальном 
уровне. Зритель или критик последующих столетий осу- 
ществляет тот же акт, конституирующий значение и 
продолжающий историю воздействия эстетического фе- 
номена: новый реципиент извлекает свое, новое значение 
из новой соотнесенности между означающим, более или 
менее закрепленным в тексте, и означаемым, содержа- 
ние которого имеет различные источники: онтогенети- 
ческий слой значения («Гамлет» есть отражение объек- 
тивной исторической данности Англии времен королевы 
Елизаветы), прошлую значимость и современное значе- 
ние, извлекаемое из соотнесенности между знаком и 
его изменившимся современным коррелятом (объектом). 
При таком понимании вопроса историко-литературный 
процесс оказывается системой взаимодействия различ- 
ных историко-эстетических структур, истории возникно- 
вения и истории воздействия эстетического феномена. 
Если понимать оба эти фактора как диалектическое 
единство исторической динамики и эстетической цен- 
ности, то окажется возможным познание знаковой струк- 
туры произведения литературы. При этом необходимо 
рассматривать эту структуру как функцию исторически 
реального субъекта, а не субъект как функцию струк- 
туры. Литературное произведение как знаковая струк- 
тура, будучи единством формы и содержания, представ- 
ляет собой субъективно и объективно определенный 
феномен, создание и восприятие которого есть акт реа- 
лизации исторически сложившейся эстетической потен- 
ции, в котором участвуют как художник-творец, так и 
каждый реципиент. 

Такой целостный подход к предмету, не страдающий 
узостью и односторонностью структурного и функцио- 
нального литературоведения, дает возможность плодо- 
творно исследовать литературные произведения ‘как 
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специфические эстетические знаковые структуры. Осо- 
бого внимания при этом заслуживают синтагматический 
и парадигматический аспекты, то есть соотнесенность 
знака с его непосредственным знаковым окружением 
в составе некоторой системы и со всей системой в целом. 
Синтаксический строй языка искусства значительно от- 
личается от синтаксиса обычного естественного языка, 
обладая оценочными и семантическими функциями. 
Соотнесенность знака с его системным окружением сооб- 
щает знаку специфическую значимость на уровне вы- 
ражения и на уровне содержания. Более того, отдельный 
знак, так же как и деталь, обладая потенциальной 
образностыью, не имеет, как мы уже видели, «самостоя- 
тельной значимости в качестве отражения». Каждое 
данное значение раскрывается не просто на основе соот- 
несенности между знаком и тем, что он обозначает, а на 
основе соотнесенности знака с элементами некоторого 
синтагматического целого, в составе которого каждый 
данный знак имеет известные соответствия и оппозиции 
и располагается на определенном иерархическом уровне. 
Художественное освоение и художественная интерпре- 
тация действительности представляют собой не подра- 
жательное воспроизведение, а также коррелирование 
двух или более взаимопересекающихся синтаксических 
систем. 

Однако специфические синтаксические структуры не 
являются автономными (в формально-эстетическом 
смысле); их место на иерархической лестнице историко- 
литературной системы оценок соопределяется истори- 
чески сложившимися семантическими функциями зна- 
ковых структур искусства. Широкий и полный контекст 
создается совокупностью исторически обусловленных 
факторов, соопределяющих систему означающих и озна- 
чаемых, систему изображений и значений; в рамках 
этого контекста обретает значимость синтаксический 
строй языка литературы как искусства. Воздействующие 
силы не являются (как полагают крайние структура- 
листы) продуктом взаимодействия структур, а напротив, 
эти-то силы и продуцируют эстетические структуры. Си- 
стема, то есть совокупность соотнесенностей в пределах 
языка искусства, развивается вовсе не «независимо от 
содержаний, которые сочетают, сохраняют и изменяют 
ее элементы». Эта система развивается в зависимости от 
деятельности индивидов и классов. 
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Действующий, изменяющий природу и общество 
субъект, участник классовой борьбы, живет и движется 
в рамках некоторых исторически определившихся струк- 
тур; он-то и является в конечном счете творцом этих 
структур, а не их порождением. Субъективный фактор 
предшествует системе, в которую он включен в настоя- 
щий момент, и выходит за рамки этой системы, обладая 
способностью разрушать саму систему. Примат всегда 
остается за общественной практикой человека: именно 
она определяет структуры социальных и художествен- 
ных систем, в которые включен человек, а не наоборот. 
Человек как общественный субъект движется и живет 
в процессе общественной практики и в силу этой прак- 
тики; деятельность индивида является движущим мо- 
ментом исторического развития, в ходе которого возни- 
кают, достигают апогея и разрушаются художественные 
системы. 
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КОММЕНТАРИИ 


К РАБОТАМ ЯНА МУКАРЖОВСКОГО 


Ян Мукаржовский (1891—1975) — чешский литературовед, эсте- 
тик и философ, академик, профессор эстетики Карлова универси- 
тета в Праге. Мукаржовский в течение долгого времени был одним 
из основных и наиболее авторитетных представителей чешской школы 
структурализма в литературоведении. В «структуралистском» пе- 
риоде его творчества — со второй половины 20-х годов до конца 
40-х — можно выделигь три этапа, приблизительно соответствующих 
общему процессу развития чешского структурализма: 1) до 1934 года, 
2) 1934—1945 годы, 3) 1945—1948 годы. Рубеж, отделяющий зре- 
лый период от раннего, в течение которого происходило собственно 
становление структурализма как новой методологии, когда было 
осознано его отличие от русского формализма, приходится на 1934— 
1935 годы. Именно к этому времени относится «Предисловие к чеш- 
скому переводу «Теории прозы» Шкловского», зафиксировавшее 
эти отличия. 

Деятельность Мукаржовского нельзя рассматривать изолиро- 
ванно от общей направленности исследований Пражского лингви- 
стического кружка, активным членом которого он был. Организован- 
ный в 1926 году по инициативе В. Матезиуса (1882—1945), помимо 
чешских исследователей (Я. Мукаржовский, Б. Трнка, Я. Рипка, 
Б. Гавранек, Й. Вахек), он объединял также русских ученых 
(Н. С. Трубецкой, Р. О. Якобсон, С. О. Карцевский, П. Г. Богаты* 
рев). С Пражским кружком были связаны своей деятельностью 
Г. О. Винокур, Е. Д. Поливанов, Б. В. Томашевский, Ю. Н. Тыня- 
нов. Значительную роль в формировании чисто литературоведческих 
концепций структурализма сыграли работы Р. Якобсона, которого 
вместе с Мукаржовским можно назвать «отцом» чешского струк- 
турализма. 

Т. Виннер определяет четыре концепции, специфичные для ран- 
него периода развития теории пражских структуралистов: \У1п- 
пег Т. (., ТБе аез4ПеНсз ап@ роеНсз о! Ше Ргавие Ппри!зИс стсе 
«РоеНсз», Тре Навие — Райз, 1973, № 8, р. 77—96. См. также ре- 
ферат Е. А. Цургановой, РЖ 3.7. 74.03.008 («Обществениые науки 
за рубежом», серия «Литературоведение»). 

1. Представление о художественном произведении как о струк: 
туре и само понятие структуры, заимствованное у Соссюра и пере- 
работанное на основе фонемики Трубецкого и Якобсона. 

2. Представленне о поэтическом языке как о функции, ориен- 
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тнрованной на определениую цель. Эта концепция, идущая от рус- 
ских формалистов, была пересмотрепа с точки зрения «полифунк- 
циональности» всей человеческой деятельности и ее производных, 
в том числе и художественного творчества. В результате этого 
любой вид деятельности воспринимался как обусловленный многими 
функциями одновременно, хотя в каждом отдельном случае какая- 
либо специфическая функция доминировала и становилась стиму- 
лом организации и упорядочения иерархии компонентов челове- 
ческой деятельности и ее объектов. Эстетическая функция, как до- 
минирующая в искусстве, таким образом рассматривалась как 
специфическая характеристика литературного языка в противопо- 
ложность другим формам словесного выражения, в которых эстети- 
ческая функция могла присутствовать, но пе быть доминирующей. 

Эстетическая функция — центральная тема исследований Му-, 
каржовского — определялась самонаправленностью  (затоибе!по$4) 
деятельности, то есть в случае с поэтическим языком ориентацией на 
само высказывание. Поэтический язык, следовательно, использует 
свой материал в основном с целью привлечь к себе внимание, а не 
для того, чтобы передать определенную реферептивную информацию. 
Однако за языком отрицалось наличие какой-либо внутренне при- 
сущей ему формальной характеристики, выделявшей в нем эстети- 
ческую функцию в противоположность другим его функциям. В до- 
полнение к эстетической функции, являющейся необходимым 
условием произведения искусства, любое литературное произведение 
обладает множеством других функций (МиКаГоу$КуУ {., О з01- 
базпё роеЙсе, «Р1ЛаАп», 1: 7; Сезфат! роеНКу а ез{еНКу, Ргава, 1971, 
${4г. 99—115, а также Поляков М. Я., Цена пророчества и бунта, 
М., 1975, стр. 73—88). Поэтичность языка, таким образом, восприни- 
малась не как характеристика самого языкового высказывания, но 
скорее как аспект отношения к высказыванию как со стороны гово- 
рящего (писателя), так и слушателя (читателя). Впоследствии этот 
подход был развит Якобсоном в его теории «б факторов и их функ- 
ций в процессе высказывания», понимаемого как акт коммуникации 
(см. наст. сборник и в словаре термин «функция»). 

3. Третьей чертой, характерной для складывающегося структу- 
рализма, была попытка, хотя и не получившая последовательного 
осуществления, преодолеть принцип имманентности художествен- 
ного произведения, выдвинутый русским формализмом (см. поле- 
мику Мукаржовского со Шкловским в «Предисловии к чешскому 
переводу «Теории прозы» Шкловского»). Надо сказать, что уже 
в рамках формализма функциональный подход, идущий от Ю. Ты- 
нянова, привел к мысли, что внешние «влияния» на литературу под- 
вергаются в ней трансформации и абсорбируются (см. критнку тео- 
рии «внешних влияний» в статьях К. Конрада в наст. сборнике). 
Точка зрения функциональной корреляции системы литературы со 
смежными внелитературными системами («другими рядами» — по 
обычной терминологии формалистов) была отчетливо выражена в 
тезисах Тынянова и Якобсона «Проблемы изучения литературы и 
языка» («Новый Леф», 12, 1928). В частности, 8-й тезис гласит, что 
чистая имманентность обозначает только возможность дальнейшего 
развития литературы, однако темп развития и его конкретное на- 
правление могут быть определены только через анализ взаимосвязи 
литературной системы со смежными системами. 

В статье 1935 года (МикаГоузКу Л. Рогпатку К з0с10105й 
БазтсКёНо ]ахуКа, «З1оуо а з1оуезпоз, Ргара, № 1, 1935) Мукар- 
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жовский более четко, чем в «Предисловии», изложил свою позицию 
в вопросе отношения литературы к «внелитературным структурам». 
Он наметил три подхода к этой проблеме. Первый — при помощи по- 
нятия «темы» или содержания литературного произведения, по- 
скольку содержание для Мукаржовского отражает социальную цен- 
ность и возникает вне пределов произведения. Сам он предпочитает 
решать эту проблему, обращаясь к концепции эстетической функции, 
доминирующей в искусстве, но присутствующей во всей человече- 
ской деятельности. Проблема взаимоотношения литерагуры, общества 
и культуры рассматривалась Мукаржовским также с точки зрения 
языка литературного произведения, поскольку он считал, что любой 
уровень языка имеет определенные, прямые или косвенные, социаль- 
ные смысловые оттенки. Однако так как эстетическая функция по- 
средством «художественной деформации», по его мнению, изменяет 
прямое отношение языка к обществу, он приходит к выводу, что 
языковые уровни в литературе не могут быть прямо сведены к 
уровням социальной дифференциации. 

4. Четвертой чертой, характерной как для чешского, так и 
польского структурализма в противоположность французскому и 
русскому, является сближение синхронического и диахронического 
планов анализа, ярко выраженный акцент на единстве структуры и 
процесса. Этим объясняется внимание Мукаржовского к истории 
литературы и проблемам литературной эволюции, всегда бывших в 
центре его исследований. Наиболее отчетливо этот подход был им 
продемонстрирован в «Предисловии». 

В 1936 году вышла работа Мукаржовского «Искусство как 
семиологический факт» («Отёпг |аКо звёпио]ор1ску !аК, «Зе 
2 езейКу», Ргара, 1966), ознаменовавшая новый этап в развитии 
его взглядов. Основываясь на идеях Ф. де Соссюра и Э. Гуссерля 
(в 1936 году Э. Гуссерль прочел в Пражском лннгвистическом круж- 
ке лекцию «Феноменология языка»), Мукаржовский первым в исто- 
рии литературоведения изложил систематические предпосылки 
семиотического подхода к анализу художественного произведения. 
Он предложил рассматривать литературное произведение как знак, 
являющийся посредником между писателем и его читателем, а ли- 
тературу как процесс коммуникации, как непрерывный диалог ме- 
жду автором и публикой. Мукаржовский считал, что произведение 
искусства не находится в однозначной каузальной связи ни со 
своим творцом, поскольку не является прямым выражением души 
своего автора, ни с воспринимающим его чнтателем, так как его 
нельзя идентифицировать с психическим состоянием (аффектом), 
вызываемым им в последнем. На этом основании чешский исследо- 
ватель смоделировал структуру художественного знака и его трех 
компонейтов: 

|1) «произведение как вещь» (9Но — у6с), или артефакт (соссло- 
ровское «означающее»), 

2) эстетический объект («означаемое») и 

3) возникающее в данном случае отношение к обозначенному 
предмету, который, если мы имеем дело с художественным, авто- 
номным знаком, направлен на «тотальный контекст», то есть на 
все социальные феномены, окружающие знак в качестве контекста. 
При этом Мукаржовский оговаривается, что произведение искусства 
нельзя считать идентичным контексту, поскольку в его интерпрета- 
ции искусство не является ни свидетельством специфических 
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особенностей какой-либо эпохи, ни ее отражением, оно просто выра- 
жает «контекст», хотя и крайне диффузным способом. 

Следовательно, Мукаржовский различал в художественном 
произведении артефакт — материально данный смысловой символ 
(«форма», «вещественность», материальный объект), и эстетический 
объект — нематериальное значение произведения-знака, значимый 
коррелят артефакта в коллективном сознании читателей, обусловлен- 
ный уровнем исторического развития этого коллективного сознания. 
Закреплением знака в коллективном сознании Мукаржовский пы- 
тался связать литературный процесс с социальным. 

Как пишет Ганс Гюнтер (@йп ег, Напз, П!е Коп2ерНоп 4ег [- 
{егаг1зсНеп Еуо]иНоп ип фзспес свел З{гис{игаИзтиз$, «АНегпайуе», 
ВегИп, 1971, № 80), неизменный в своем строении артефакт, хотя и 
является источником смысла, конституируемого совместно с чита- 
телем, отправной точкой для всех конкретизаций художественного 
произведения через восприятие реципиентов, он в «своей тоталь- 
ности» не редуцируется до артефакта, под воздействием постоянно 
изменяющихся систем эстетических норм меняется и конкретизирует- 
ся также и спектр эстетического объекта. 

В <тематических искусствах», связанных своей темой с опреде- 
ленным предметом действительности, Мукаржовский наметил до- 
полнительную «антиномию» между коммуникативной функцией темы 
и эстетической функцией (см. его работу «Преднамеренное и не- 
преднамеренное в искусстве» в наст. сборнике). 

В своем большом исследовании «Эстетическая функция, норма 
и эстетическая ценность как социальные факты» (МиКагоу$Ку {,, 
ЕзеНсКкаА {ипксе, погта а Подпойа фаКо зос1А1п! {аКфу, Ргава, 1936) 
и в последующих работах 40-х годов чешский ученый окончательно 
сформулировал свою доктрину, основные положения которой за- 
ключаются в следующем. 

Искусство — область доминирования эстетической функции, 
именно она своим воздействием поддерживает и обеспечивает в про- 
цессе исторического развития восприятие художественного харак- 
тера предмета искусства, испытывающего постоянное давление вне- 
эстетических функций и их порм, «стремящихся» лишить его этого 
качества. 

Эстетическая норма — мера измерения внутреннего процесса 
развития искусства, требующая одновременно как признания своей 
абсолютной законности, так и своего разрушения и постоянного 
создания новых норм. 

Эстетическая ценность — способность какого-либо предмета (на- 
пример, литературного произведения) вызывать в воспринимающем 
«эстетический жест» (сезфю). Удастся ли данному предмету это сде- 
лать и таким образом стать носителем доминирующей эстетической 
функции, не зависит от произвола восприннмающего субъекта, по- 
скольку между ним и воспринимаемым объектом имеется находя- 
щееся в процессе постоянного развития актуальное состояние кол- 
лективной системы эстетических норм, которые и определяют область 
носителя эстетической функции. 

Со своей стороны эстетическая функция превращает каждый 
предмет. который ее в себе несет, в некоторое единство материаль- 
ного носителя и нематериального значения. Историческая изменчи- 
вость эстетической ценности, следовательно, определяется актуаль- 
ными эстетическими суждениями, которые относятся к эстетическому 
объекту. В то же время независимая объективная ценность обуслов- 
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ливается способностью неизменного артефакта постоянно становиться 
носителем эстетического объекта. Таким образом, артефакт может 
быть носителем лишь потенциальной ценности, которая становится 
актуальной только в определенных условиях, зависящих от обще- 
ственного коллектива. 

Отождествляя эстетический объект художественного произве- 
дения с нематериальным значением знака, Мукаржовский в то же 
время придавал значению, следуя за Гуссерлем, автономное суще- 
ствование в коллективном сознании (см. критику теории «коллектив- 
ного сознания» Штоллом в его статье в наст. сборнике). 

Нельзя не отметить, какое важное значение имел для концеп- 
ций Мукаржовского феноменологический метод Гуссерля. Именно 
этим можно объяснить типично гуссерлевский разрыв между арте- 
фактом как «сущностью» и эстетическим объектом как его «суще- 
ствованием», в условиях которого артефакт не имеет подлинного 
существования вне направленного на него интенционального акта 
мысли, конституирующего его сущность. Да и само понятие «пред- 
намеренности» (см. статью Мукаржовского в наст. сборнике), вно- 
симой в произведение его автором или читателем, явно несет на 
себе следы влияния теории интенциональности Гуссерля. 


К ПРЕДИСЛОВИЮ К ЧЕШСКОМУ ПЕРЕВОДУ 
«ТЕОРИИ ПРОЗЫ» ШКЛОВСКОГО 


К стр. 27 


Потебня А. А. (1835—1891) — украинский и русский лингвист. 
На основе идей В. Гумбольдта выдвинул теорию «внутренней формы 
слова» как образного его понятия. Потебня считал, что в слове 
содержится противоречие между чувственным образом и абстракт- 
ным значением. Из полисемантичности языка вывел «формулу поэ- 
тичности»: А (образ) < Х (значения); из этой многозначности, по 
его мнению, возникла символичность, специфичная для искусства: 
«символизм языка, по-видимому, может быть назван поэтичностью» 
(Потебня А. А., Из записок по теории словесности, Харьков, 
1905, стр. 314). Его концепции оказали сильное влияние на теорни 
русских символистов. 


К стр. 30 

Гербартовский формализм — действительно не являлся для рус- 
ских формалистов такой злободневной реальностью как для самого 
Мукаржовского. Пражская школа эстетики, опирающаяся на эсте- 
тические теорин немецкого философа Иоганна Фридриха Гербарта 
(1776—1841), сложилась под влиянием О. Гостинского (1847—1910) 
и включала в себя 3. Неедлы, О. Зиха и Мукаржовского. Чешский 
исследователь Олег Сус вообще считает, что влияние русского фор- 
мализма на чешский структурализм сильно преувеличивается в про- 
тнвовес воздействию Пражской школы эстетики ($ из О., К ргед- 
рок!аЧи ухпШЖи безкё эгикигаН$Искё зётапНКу а зепо|ов1е, «Ез{е- 
ИКа». 1: 2, РгаНа, 1964; «Туро]оре +2у. $1оуапзКеёно {огтаЙзти а 
ргоБ!ет рЕесподи оф ГогташИсй 5Ко| К зникигаЙзти, «Се$Коз1о- 
уепзкё рГедпазКу рго УГ. тегшагоди! 3]е24 $а\у1з», РгаВа, 
1968). 
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К СТАТЬЕ ЦВЕТАНА ТОДОРОВА «ПОЭТИКА» 


Цветан Тодоров (род. в 1939 г. в Болгарии) — представитель 
младшего поколения французской школы структурализма, примы- 
кает к группе «Тель кель», хотя занимает в ней несколько обособ- 
ленное положение. Тодоров является активным пропагандистом на 
Западе теоретического наследия русских формалистов, в 1965 году 
он выступил редактором издания отдельных их работ на француз- 
ском языке («Трвоге 4е ]1а ПЕбгафиге: Тех{ез 4ез Рогиа|1${е$ гиззез», 
Раг!з, 1965). Главная сфера его интересов лежит в области струк- 
турной поэтики, и публикуемая в настоящем сборнике работа ха- 
рактерна как для деятельности самого Тодорова, так и для новей- 
ших тенденций структурно-семиотических исследований. Основные 
усилия критика концентрируются на попытках выйти в своем ана- 
лизе на сверхфразовый уровень, и здесь как признак новых веяний 
в развитии французского структурализма стбит отметить активное 
обращение ученого к опыту «новой критики» в широком смысле 
слова, и прежде всего к опыту американской «новой критики». 

Это в первую очередь касается таких понятий, как регистры, 
модусы, время, точка зрения, залог, временная и логическая орга- 
низация и пространственная организация текста, которые давно раз- 
рабатываются различными направлениями критики ХХ века и вне 
пределов собственно «лингвистического литературоведения». Сама 
множественность приемов, не связанных единой системой, свиде- 
тельствует об известной эклектичности подхода Тодорова, что, впро- 
чем, вполне объяснимо: ни единой теории литературного текста, ни 
литературного дискурса на данном этапе развития структурной 
поэтики пока еще не существует, хотя и ведется активная работа 
в этом направлении. 

Основные единицы повествовательной модели Тодорова: пове- 
ствовательные предложения, эпизоды и текст, последовательно 
трансформирующиеся друг в друга. Следует отметить, что неодно- 
кратно высказывавшиеся мысли о многоуровневом характере струк- 
туры организации текста еще не получили своего адекватного во- 
площения в структурной поэтике, как в этом можно убедиться на 
примере данной работы. Иерархическая соотнесенность различных по 
величине и организованности единиц членения текста, ясная в тео- 
ретическом плане, нуждается в дальнейшем конкретном уточнении. 
Очевидно, это в значительной степени обусловлено тем, что, с од- 
ной стороны, характер преобразования единиц одного уровня в еди- 
ницы другого не одинаков на всех уровнях, а с другой — сам 
механизм этого преобразования во многом еще остается непонятным 
и не может быть полностью объяснен имеющимися в наличии зако- 
нами структурирования, что, в общем, свидетельствует о неадекват- 
ности этих законов стоящим перед нимн задачам. В рецензии на 
«Поэтику прозы» Тодорова Т. Г. Павел пишет: «Я склонен думать, 
что анализ Тодоровым эпизодов непосредственно по предложениям 
может быть эффективным только для очень простых повествова- 
тельных структур. Мне кажется, что предикаты (или функции, в 
терминах Проппа) организованы иерархично. В таком случае эпи- 
зоды (из предикатов) не образуют единого уровня, но, скорее, кон- 
ституируют многоуровневую организацию таким же образом, как 
это делают непосредственные конституенты лингвистического пред- 
ложения» («РоеНсз», 11, 1974, р. 128). С еще большим основанием 
эти претензин можно отнести к проблеме трансформации эпизодов 
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в текст — вопрос, менее всего теоретически обоснованный Тодоро- 
вым, так как само понятие целостного текста отдельного художе- 
ственного произведения объявляется в принципе несущественным 
для структурной поэтики. | 

Смысл деятельности Тодорова н направленность его поисков 
становятся ясными, еслн учесть, что собственно литературный текст 
лежит вне круга его интересов. Предмет его исследования — дискурс: 
дискурс относится к акту высказывания, а текст к высказыванию, 
то есть текст — это материализованный (вербализованный) дискурс. 
Следовательно, Тодоров анализирует не материальные тексты, а за- 
фиксированные в них ментальные структуры — «литературный дис- 
курс», который с известной приближенностью можно назвать 
«литературным способом мышления». Сама по себе задача очень ин- 
тересная, но решаемая пока крайне абстрактно. 

Степень этой абстракции отчетливо осознается самим исследо- 
вателем, призывающим в конце своей работы перейти от изучения 
«литературного дискурса» к изучению природы дискурса, вообще. 


К стр. 104 


Необоснованно заниженная оценка Цв. Тодоровым художе- 
ственных достоинств произведений Н. Г. Чернышевского отражает 
давно устаревшую в науке точку зрения. 

Основные работы Тодорова: [га иге её уепШса- 
Ноп, Раг!з, 1967: «РогтаИз{ез её Нцинз{ез», «Ге! Оице|», 35, 1968; 
[пгодисНоп а 1а Нбга ге ГащазНаие, Рагз, 1970; РоёНдие 4е 
1а ргозе, Рагз, 1971; БисгоЕ О. её Тофогоу Т2., О!сИоппайе 
епсус1оре аще 4ез зс‹1епсез 4и |апваре, Райз, 1972. 


К СТАТЬЕ РОЛАНА БАРТА 
«ОСНОВЫ СЕМИОЛОГИИ» 


Ролан Барт (род. в 1915 г.) — наиболее крупный представитель 
современного французского структурализма, особенно велика была 
его популярность в 60-е годы у литературоведов, занимавшихся 
структурно-семиотическими исследованиями. В значительной сте- 
пени на концепции Барта опирается в своих исследованиях группа 
«Тель кель» (Ф. Соллерс, Ю. Кристева, Цв. Тодоров, Ж. Рикарду, 
Ж. Женетт и др.), хотя сам Барт с этой группой организационно 
не связан. 

Собственно, основные интересы Барта лежат не столько и пе 
только в области литературы и литературоведения, сколько в раз- 
работке теории общей семиологии как науки, изучающей принципы 
функционирования знаковых или кодовых систем, включающих в 
себя и ненаправленные коммуникативные процессы (проблема пере- 
дачи значения в системах архитектуры, днзайна, моды и т. Дд.). 
(Более подробно о французской семиологической школе и ее отли- 
чии от семиотики Пирса — Морриса см. Левин А. Е., Принципы 
семиологического анализа, «Вопросы философии», № 9, 1974.) 

«Основы семиологии» Барта, опубликованные в журнале «Ком- 
мюникасьон» в 1964 году («СоттитсаНоп$», ГУ, 1964), можно 
одновременно считать работой, подводящей итоги первого периода 
развития французского структурализма в начале 60-х годов, и вве- 
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дением в курс современного структурно-семиотического анализа, 
так как она дает возможность познакомиться с терминологическим 
инструментарием, необходимым для овладения техникой стилисти- 
ческого структуралистского анализа. Одной из особенностей этой 
работы Барта следует назвать его стремление строго придерживаться 
соссюровской терминологии, что на много лет вперед определило 
своеобразие французского структурализма. 

Характеристику взглядов Барта можно найти в статьях Р. Вей- 
мана и Х. Тодорова, помещенных в настоящем сборнике, а также в 
работе Н. Ржевской «Неоформалистические тенденции в современ- 
ной французской критике» (сб. «Неоавангардистские течения в за- 
рубежной литературе 1950—1960 гг.», М., 1972, стр. 190—238). 

Основные работы Барта: [е Пертгё 26го 4е ГесгИиге, 
Раг!з, 1953; Миспе]её раг 111-тёте, Раг!з, 1954; Му{По]овез, Раг1$, 
1957; Зиг Васте, Рапз, 1960; Езза1з с аиез, Раг!з, 1964; Сг@дие 
её Уегце, Раг!з, 1966; 1е Зу${ёте 4е |а Моде, Раг!з, 1967; «5/1», 
Раг!$, 1970. | 


К стр. 115 


..раствориться в транслингвистике... Исследование Барта было 
написано до появления особого направления в лингвистике — линг- 
вистики текста, сконцентрировавшей свои усилия на создании 
теории текста и грамматик текста. В течение долгого времени, да 
и сейчас, многие ученые придерживаются той же точки зрения; в 
языкознании преобладала концепция, согласно которой лингвистика 
кончается за пределами фразы (а позднее — высказывания), хотя 
метод актуального членения текста был уже давно разработан Праж- 
ским лингвистическим кружком. Любопытно, что новая дисциплина 
в поисках новой методологии обратилась к опыту литературоведе- 
ния, к идеям Проппа, Шкловского и Якобсона. (См. Огезз1ег \\,, 
Еш!гипе ш Фе Тех{Ипри15НК, ТаЫпреп, 1972; а также реферат 
В. Ф. Конрадовой на эту книгу в РЖ 2.6.74.02.014 — «Обществен- 
ные науки за рубежом», серия «Языкознание».) 

Фантазм — понятие психоанализа, обозначающее «образ», «кли- 
ше», «видение» как прямой результат влияния модальностей бес- 
сознательного и, следовательно, лежащее вне пределов критиче- 
ского сознания. Чаще всего интерпретируется как продукция вооб- 
ражения, посредством которого я стремится избежать воздействия 
реальности. 


К стр. 119 


Мавпамтиз (лат.) (Мавбпиз + айти$) — благородный, велико- 
душный. 

Произвольный — о произвольном характере знака см. в словаре 
статью «знак». 


К стр. 121 


Дюркгейм и Тард — французские социологи. 9. Дюркегейм 
(1858—1917) считал, что «социальные факты» (общественные учре- 
ждения, законы, установления) надо трактовать как вещи, являю- 
щиеся надындивидуальным продуктом общества, как порождение 
коллективного сознания, имеющего характер целостной системы. 
В протнвоположность Дюркгейму Г. Гард (1843—1904) полагал, 
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что основным принципом существования общества является психо- 
логия индивида, обладающего способностью к подражанию, что и 
обеспечивает его приспособление в обществе, порождает обществен- 
ные нормы и ценности. 


К стр. 121 


Мерло-Понти М. (1908—1961) — французский философ-экзистен- 
циалист, разрабатывавший в плане «экзистенциальной коммуника- 
ции» понятие «дискурса» (см. в словаре термин «дискурс»). От 
Мерло-Понти идет строгое разграничение между говорящим субъек- 
том и языком, понимаемое как различие между существованием в 
смысле дискурса, с одной стороны, и объективированными словами 
как единицами физического мира или чувственных данных — с дру- 
гой. Иными словами, существует типичная экзистенциалистская 
антиномия между субъективным высказыванием и тем его объек- 
тивным характером, который оно автоматически приобретает, как 
только оно уже высказано (Мег|еац-РопЁёу М., Рнёпотёпо]о- 
51е 4е [а регсерНоп, Раг15, 1945). 

Для Мерло-Понти здесь было важно подчеркнуть невозмож- 
ность передачи в акте коммуникации того, что является собственно 
экзистенциальным. Хотя эта задача и не являлась столь актуаль- 
ной для неопозитивистски настроенных лингвистов, тем не менее 
постановка этой проблемы помогла им разграничить «акт высказы- 
вания» (впопмаНоп) и «высказывание» (6попсё), более адекватным 
переводом которых было бы «высказывание» и «высказанное» (см. 
в словаре) Впоследствии чисто экзистенциальный аспект осмысле- 
ния этих понятий стал ослабевать, однако сила его воздействия еще 
продолжает ощущаться. 


[а5$Моп-вгоир (англ.) — коллектив, создающий новые фасоны 
одежды, например ГазЪ1оп-сгоир Зайцева при Московском доме 
моделей. 


К стр. 138 
тиНоп/зйеер (англ.) — «баранина» и «баран». 


К стр. 139 

агИсий (лат.) — здесь раздельные единицы, дифференцирован- 
ные по отношению друг к другу. 

К стр. 152 


Бизй-{@евтарй (англ.) — система передачи сообщений при по- 
мощи дымовых сигналов или барабанного боя ({а]Кше дгит «гово- 
рящий барабан») у некоторых первобытных народов. 


К стр. 158 
бинаризм — см. в словаре. 


К стр. 156 


Ев Погез/{66гЦез — {6ёгИе — лихорадочный. — Рёйбгез — фелибры, 
поэты и писатели, создававшие свои произведения на лангедоке и 
принадлежавшие к школе «Фелибрижа», основанной в Провансе 
в 1854 году. 
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К СТАТЬЯМ РОМАНА ЯКОБСОНА 
И КЛОДА ЛЕВИ-СТРОССА 


Р. О. Якобсон (род. 1896 г.) — крупный лингвист, литературовед, 
выпускник 1914 года Лазаревского института восточных языков в 
Москве, активный член ОПОЯЗа и Пражского. лингвнстического 
кружка, в: настоящее время профессор славянских языков и лнте- 
ратуры в Гарвардском университете и Массачусетском технологиче- 
ском институте в США. Публикуемая в настоящем сборнике работа, 
в основе которой лежит его выступление на конференции «Стиль 
в языке», организованной в 1958 году в США Комитетом по лингви- 
стике и психологии при Совете социальных научных исследований, 
по общему признанию, послужила одним из основных импульсов 
к развитию структурализма 60-х годов и является в данное время 
хрестоматийным источником ссылок и цитат для структуралистов. 
Особое влиянне имела сформулированная здесь Якобсоном теория 
акта коммуникации. Другой такой же хрестоматийной работой — 
практическим образцом применения методологии, разработанной 
Якобсоном, служит анализ «Кошек» Бодлера, осуществленный в со- 
трудничестве с одним из крупнейших современных этнологов 
К. Леви-Строссом (род. 1902 г.). (См. подробный разбор методоло- 
гии Якобсона Мунэном и антропологических взглядов Леви-Стросса 
Парэном в настоящем сборнике.) 

Избранные труды Якобсона издаются в 7 томах с 1962 года 
(Л]аКоБзоп В., З@есеЯ мг тез, СгауепНарие, 1962). 

Основной фундаментальный труд Леви-Стросса — четырехтомник 
«Мифологичные» (Геу!-$(гаиз$ С., Му{1о]ов1ацез, уо|. 1—4, 
1964—1971). Подробный реферат Е. М. Мелетинского 4-го тома 
«Г’Вотте пи» (Раг!$, 1971) см. в реферативном сборнике «Направ- 
лення и тенденции в современном зарубежном литературоведении 
и литературной критике», выпуск 1, «Панорама современного бур- 
жуазного литературоведения и литературной критики», М., 1974, 
стр. 81—97. О других работах Леви-Стросса см. в статье Парэна 
в настоящем сборнике. См. также Мелетинский Е. М., Клод 
Леви-Стросс и структурная типология мифа. — «Вопросы филосо- 
фии», 1970, № 7; его же, Мифологические теории ХХ века на Западе, 
там же, 1971, №7. 


К СТАТЬЕ СЛАВИНЬСКОГО 
«К ТЕОРИИ ПОЭТИЧЕСКОГО ЯЗЫКА» 


Януш Славиньский — польский литературовед, теоретик литера- 
туры, критик, в настоящее время активно занимается вопросами се- 
миотики литературы, главный редактор серии «Из истории художе- 
ственных форм в польской литературе», издаваемой ПАН. 

Основные работы Славиньского: @1о\м1й5К{ М,, 
ОКор!ей А1|., $1а\мтйзКТ ХФ, Сагуз 1еоги Шегафигу. РГУ. 1961; 
$1а\м1 аз КЕ, Копсерс]а 1егука роёусКего амапваг4у кгаКоми$е], 
\тоса\м, 1965; О Каевоги рофимофи Пгустпево. Тегу геГегайа, [%:] 
МЛегз7 1 рое7]а ге4. У. Тгхгупаюолуз, \Угобалу, 1966; Ргоету 50610- 
]о5й Шегафигу (ге4). 
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К СТАТЬЕ ИРЖИ ЛЕВОГО 
«ТЕОРИЯ ИНФОРМАЦИИ И ЛИТЕРАТУРНЫЙ 
ПРОЦЕСС» 


Иржи Левый (1926—1967) — чешский литературовед, теоретик 
перевода и стиха, на русском языке публиковался в сборниках 
«Мастерство перевода» за 1966, 1968 и 1969 годы. В сборнике 
«Семиотика и искусствометрия», М., 1972, помещена его статья 
«Значения формы и формы значений» (стр. 88—107). См. также 
Левый И., Искусство перевода, М., 1974. 

Статья «Теория информации и литературный процесс» представ- 
ляет собой обзорную работу о возможности применения модели акта 
коммуникации к литературному процессу главным образом на осно- 
ве концепций французского ученого А. Моля (Моль А., Теория 
информации и эстетическое восприятие, М., 1966, вышла в Париже 
в 1958 г.) Примечательна чрезвычайная осторожность Левого, по- 
стоянно подчеркивающего ограничительный характер применения 
этой модели. Следует учесть, что эта работа была одной из первых 
на фопе повышенного интереса к структурно-семиотическим исследо- 
ваниям в начале 60-х годов и поэтому, интересная постановкой про- 
блемы, она страдает известной терминологической некорректностью. 


К стр. 278 


Математика и лингвистика... дисциплины низшего порядка. 
Утверждение, что математика и лингвистика — дисциплины низшего 
порядка по сравнению с литературоведением, в условиях все усн- 
ливающегося процесса математизации самых различных научных 
дисциплин выглядит забавным рецидивом «спора о физиках и лири- 
ках» и довольно парадоксально в устах поборника новых методов. 
Математика (прежде всего как математическая логика) выступает 
все чаще в качестве формализованного языка описания (метаязыка) 
для языков других наук, и в том числе гуманитарных. Разумеется, 
абстрактный, умозрительный характер математики обусловлен тем 
фактом, что она является наукой о формах и отношениях, абстраги- 
рованных от действительности, то есть о формах, отвлеченных от со- 
держания, и о самых общих системах отношений, что в свою очередь 
вызывает необходимость в науках о конкретном содержании и свой- 
ствах тех или иных предметов (явлепий) действительности. Поэтому 
математика не может подменить ни литературоведения, ни какой- 
либо другой научной дисциплины, каждая из которых принадлежит 
«высшему порядку» там, где имеется специфический предмет ее ис- 
следования. 


К стр. 288 


.к понятию масштаба избыточности, что является параметром, 
характеризующим код (или субкод), а вовсе не канал. — Левый 
пытается здесь следовать за Молем, различавшим «избыточность 
сообщения», которая служит статистической мерой того, что в сооб- 
щении передано лишнего, то есть «сверхнеобходимого», и «пропуск- 
ную способность канала»: «Максимальная информационная емкость 
(или максимальная пропускная способность) канала может быть 
полностью использована только приемщиком, ровно ничего не знаю- 
щим о том, что может быть ему передано» (Моль А., Теория ин- 
формации и эстетическое восприятие, стр. 114). 


445 


К стр. 283 


..отсутствует особая интонация, ударение, тон голоса (ирония 
и т. 0.). Данный круг проблем, не очерченный, впрочем, автором 
достаточно четко, является, собственно, предметом исследования 
паралингвистики — науки, образовавшейся под воздействием семио- 
тики, лингвистики, психологии, этнографии, культурной антрополо- 
гии и медицины и изучающей знаковые высказывания, сопровождаю- 
щие языковое общение людей (интонация, жестикуляция, манера 
говорить, тембр). (См. Хаймз Д. Х., Общение как этнолингвисти- 
ческая проблема, «Вопросы языкознания», 1965, № 2, а также Сте- 
панов Ю. С., Семиотика, М., 1971, раздел «Этносемиотика» и 
библиография к нему.) 


К стр. 265 


..аксиоматический подход современной математики... с помощью 
алгоритмов. Как раз на основе уточнения понятия алгоритма и его 
строгого определения в 30-х годах ХХ века, освободившего его от 
расплывчатости и субъективизма, возникло конструктивное направ- 
ление в математике, не сподимое к аксиоматическому методу по- 
строения теории. 

...впечатления, которые автор воспринял по каналам своих чувств, 
закодированы в языковые сигналы. Как и в предыдущем случае 
(стр. 279 и сл.), в объяснении «литературного процесса» как акта 
коммуникации автор сводит творческий процесс к пассивному отра- 
жению «элементов объективной реальности и субъективности опыта» 
в сознании писателя, явно недооценивая целенаправленный и пре- 
образующий характер творческой деятельности. 


К стр. 286. 


«Появление изохронности (случайной предсказуемости. — И. И..), 
какой бы приближенной она ни была, вызывает, как только она 
становится воспринимаемой, ожидание — главное условие предска- 
зуемости... Понятие ритма связано с понятием ожидания: после 
какого-то события ожидают следующего, и это является критерием 
ритма» (Моль А., стр. 121). (Ср. также понятие «рифменного ожи- 
дания» в книге: Тынянов Ю., Проблема стихотворного языка, М., 
1965, стр. 58—60.) 

Стохастический — случайный, или вероятностный. 


К стр. 292 


Интерференция — понятие, заимствованное из физики, где оно 
означает взаимное усиление или ослабление волн (световых, звуко- 
вых, радиоволн) при наложении их друг на друга. 


К стр. 295 


..к антиномиям Зиха. Вряд ли можно согласиться со столь 
категорично выраженными утверждениями. В их основе лежит 
упрощенно понятая драматичность в смысле внешней театральности; 
самым драматичным в таком случае оказывается пантомима — сцена 
драки, а не монолог «Быть или не быть». Примеры Шекспира, Ра- 
сина, Брехта и «Норма» Беллини служат убедительным опроверже- 
нием этих антиномий, равно как и балетная музыка Чайковского и 
Прокофьева. Неубедительность аргументации Зиха очевидна и для 
Левого, указавшего на формалистическое понимание «поэтичности» 


Зихом, 
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К стр. 802 


Оригинальность. Понятие «оригинальности» Моля вытекает из 
его понятия «информации», лишенной смыслового значения и яв- 
ляющейся лишь мерой сложности сообщения. Чем больше «избы- 
точность», определяемая внутренней организацией сообщения, то есть 
чем оно понятней, тем меньше его «оригинальность» и, следова- 
тельно, количество информации. «Мера информации есть, таким 
образом, мера непредвиденности сообщения, мера неопределенности 
некоторой ситуации». (Вступительная статья Б. В. Бирюкова и 
С. Н. Плотникова к «Теории информации и эстетическому восприя- 
тию» А. Моля, стр. 15.) 

Советский математик Ю. А. Шрейдер (сб. «Проблемы киберне- 
тики», вып. 1[3, М., 1965) подошел к этой проблеме с другой сто- 
роны на основе предположения, что полное незнание предмета не 
позволит позпавательно интерпретировать поступающую о нем ин- 
формацию, в частности сообщение на каком-либо языке для лиц, 
этим языком не владеющих, будет бессмысленным. Для этого нужен 
определенный запас знаний, который может быть представлен как 
тезаурус — словарь с заданными связями. Таким образом, чем бо- 
гаче, сложнее тезаурус, тем содержательнее воспринимается информа- 
ция, то есть чем больше наши знания, тем больше извлекаемая инфор- 
мация, пока она не перестанет обогащать тезаурус новыми связямн. 

На основе исследований в области теории стиха и стиховедения 
А. Н. Колмогоров выдвинул формулу энтропии языка: Н == Й! - Й», 
где й: — информационная емкость языка, то есть его способность 
передавать определенное количество различных идей в данном язы- 
ковом сообщении, и й› — показатель гибкости языка, его способность 
излагать одно и то же содержание несколькими равноценными спо- 
собами. Если формальные ограничения, налагаемые стихотворной 
формой (выраженные через коэффициент В), больше или равны гиб- 
кости языка (В > 1»), то поэтическое творчество на данном языке 
невозможно. Ю. М. Лотман с точки зрения «писательского» и «чи- 
тательского» взгляда на литературный текст уточнил формулу Кол- 
могорова. «Читательскую» точку зрения он обозначает как Н = 
= й: | 11. Поскольку «для читателя в тексте, воспринимаемом как 
художественно совершенный, случайного нет» и он видит в поэзии 
«не средство сказать в стихах то, о чем можно сообщить и прозой, 
а способ изложения особой истины, не конструируемой вне поэти- 
ческого текста», то энтропия Й> воспринимается как Йи, т. е. гиб- 
кость языка превращается в добавочную однозначную информацию 
(Лотман Ю. М., Структура художественного текста, М., 1970, 
стр. 40). Читатель может встать и на «авторскую» точку зрения 
(Н = 1. - #1’), когда «начинает ценить виртуозность и склонен к 
й: — №& (воспринимать и общеязыковое содержание текста лишь как 
предлог преодоления поэтических трудностей)» (там же, стр. 41). 
В конечном виде формула энтропии художественного текста полу- 
чает у Лотмана следующее выражение: Н = Н. + Н»›, где Ни = 
=, + А, а Но = № + №. 


К СТАТЬЯМ КУРТА КОНРАДА 


Курт Конрад (род. 1908 г., в 1941 г. погиб в фашистских за- 
стенках) — чешский теоретик литературы, журналист, историк, член 
КПЧ с 1928 года. К. Конрад был человеком само1о разнообразного 
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и яркого дарования. Ёго с полным правом можно назвать одним 
из основателей чешской марксистской историографни. Помимо со- 
временных ему событий гражданской войны в Испании, он зани- 
‚мался историей гуситских войн, событиями 1848 года в Богемии, 
английским чартизмом. Он был также одним из первых в Чехосло- 
вакии теоретиков социалистического реализма, и именно ему при- 
надлежит заслуга определить отношение формирующейся в его 
стране марксистской эстетики к структурализму. Считается, что на 
основании критики Конрада чешский структурализм, и Мукаржов- 
ский прежде всего, в своем дальнейшем развитии пытался учиты- 
вать принцип историзма. Перепечатываемые статьи взяты из жур- 
нала «5 е1$Ко». Основные работы были собраны в сборнике: Коп- 
гад К., Дуанпе зКи{ебпоз+{, Ргапа, 1963. 


К СТАТЬЕ ЛАДИСЛАВА ШТОЛЛА 
«ОТ ОБОБЩЕНИЯ К ДЕГУМАНИЗАЦИИ 
ИСКУССТВА» 


Ладислав Штолл (род. 1902 г.)— чешский критик-марксист, 
член ЦК КПЧ, директор Института чешской и мировой литературы 
ЧСАН. Еще в начале своей деятельности в 30-е годы выступил тео- 
ретиком искусства социалистического реализма. Основная сфера 
научной активности Штолла — актуальные вопросы социалистиче- 
ской культуры и идеологии, марксистская наука о литературе, чеш- 
ская прогрессивная литература ХХ века. 

Основные работы Штолла: 51011 Г., ТЁсеё 1её Бо]а 
2а безкои зосаИзИскои роезй, РгаВа, 1950; О 4уаг а УгаЖиги у 
$1оуезпет штёп], РгаБа, 1966; 2. Бо]й па 1еуё {тгопёё, РгаНа, 1964; 
ОУттёпй! а 14ео]ор1ску Бо], ОИ 1—2. 


К СТАТЬЕ ПАНТЕЛЕЯ ЗАРЕВА 
«ОБ АКТУАЛЬНЫХ ВОПРОСАХ 
ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЯ И СТРУКТУРАЛИЗМА» 


Пантелей Зарев (род. 1911 г.) — болгарский литературовед и 

критик, член ЦК БКП, вице-президент БАН и председатель Союза 
писателей Болгарии, профессор Софийского университета, с 1957 го- 
да — главный редактор журнала «Литературна мисъл». Боль- 
шое место в исследованиях Зарева занимают вопросы истории 
литературы, творчество болгарских писателей ХХ—ХХ веков и тео- 
ретические проблемы. Его книга «Проблемы развития болгарской 
литературы» (1949) была удостоена Димитровской премии 
(1950). 
О Роны сочинения: Зарев П., Българска литература, 
София, 1950; Иван Вазов — народен писател, София, 1950; Стил 
и художественност, София, 1958; Богатството на литературният про- 
цес и социалистическият реализъм, София, 1960; Класика и съвре- 
меност, София, 1961; Христо Ботев. Литературио-критически очерк, 
София, 1963; Панорама на болгарска литература, т. 1—1У, 1966— 
1974. 
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К СТАТЬЕ ЖОРЖА МУНЭНА 
«БОДЛЕР В СВЕТЕ КРИТИКИ 
СТРУКТУРАЛИСТОВ» 


Жорж Мунэн — французский лингвист, профессор общего языко- 
знания факультета литературы и общественных наук университета 
города Экс-ан-Прованс, член ФКП. Мунэн занимается проблемами 
истории и теории лингвистики, вопросами взаимоотношения струк- 
турной лингвистики и исторического и диалектического материа- 
лизма 

Основные работы Мунэна: Моип{т С., [лез ргоЫе- 
тез {НёогеНаиез 4е [а {гадисНоп, Раг!з, 1963; Га тасНше А {гадиге, 
Га Науе, 1964; Н1$юпе 4е 1а ИпрузНдие, Раг!з$, 1967; Роёзе е{ 
зос1Е{ё, Чех. е4., Рапз, 1968; Га Ипеи!$Наце 4и ХХ-е уве, Рап, 
1972; Се][$ роиг 1а зетапНаие, Раг!з, 1972. 


К СТАТЬЕ РОБЕРТА ВЕЙМАНА 
«ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ И СТРУКТУРАЛИЗМ» 


Роберт Вейман — немецкий (ГДР) литературовед, историк и 
теоретик западной критики ХХ века. Его перу принадлежит самое 
фундаментальное марксистское исследование современного буржуаз- 
ного литературоведения, посвященное анализу методологии англо- 
американской «новой критики» (Вейман Р., «Новая критика» и 
развитие буржуазного литературоведения. История и критика ме- 
тодов интерпретации, М., 1965). Помещенная в настоящем сборнике 
работа является разделом из подготавливаемой публикации на рус- 
ском языке его книги «История литературы и мифология». 

Основные работы Веймана: \УМе!{тмапп К., Огата 
ип У/гКкИсНке{ ш 4ег ЗБеаКезреагегец, НаПе, 1958; Пе [Ёега г 
ег «Апогу Уоцпя Меп»: Ет ВеНгав гиг Оешипе епв!1зспег Цебеп- 
маг $1Цега{иг», ш САА, /]е. 7 (1959), $. 117—189; „Мех Си#Яс1$т” 
ипа 4е Епт\\сКипр БйгоегИсвег [.Иегафигм1зепзснаН, НаПе, 1962; 
Г(ега{игоезсЬ се ипа МуПо]оде, Вегт — Уейтаг, 1971. 


И. Ильин 


© Издательство «Прогресс», 1975, комментарии 


СЛОВАРЬ ТЕРМИНОВ ФРАНЦУЗСКОГО 
СТРУКТУРАЛИЗМА 


В словаре представлены, насколько это было возможно при его 
объеме, наиболее часто встречающиеся и характерные для литера- 
туроведческих работ структурпо-семиотического плана термины. 
Преимущественно французская ориентация словаря объясняется 
тем, что именно во Франции были предприняты самые энергичные 
усилия по систематизации интересующей нас терминологии, — рабо- 
та, не проведенная пока еще в подобных масштабах в англоязыч- 
ных странах и ФРГ. 

Трудность понимания структурно-семиотических исследований 
в области литературоведения связана прежде всего со сложностью 
их понятийного аппарата, со специфической, лингвистической по 
своему происхождению, терминологией. Дополнительные препятствия 
в восприятии этих терминов возникают в силу того, что многие тра- 
диционные понятия, такие как «метафора» и «метонимия», «идеоло- 
гия» и «риторика», «парадигма» и «синтагма», либо подверглись 
значительному переосмыслению, либо получили добавочные значе- 
ния, хотя и сохранили свой первоначальный смысл. Отсюда и по- 
стоянная двойственность их употребления. 

К тому же многие понятия структурно-семиотической школы 
не обрели еще терминологической устойчивости в связи с их недо- 
статочной теоретической обоснованностью. Поэтому основное вни- 
мание было обращено на лингвистические коннотации терминов, ко- 
торые потом получили специфическое значение в трудах различных 
структуралистов-литературоведов. Для  структурно-семиотических 
исследований обращение к базовой лннгвистической терминологии 
является насущной необходимостью, поскольку как раз на ее основе, 
как на самой отстоявшейся и общепринятой, происходит постоянная 
коррекция терминологических разночтений. 

В основу словаря были положены «Словарь средств коммуника- 
ции (Еарез {.-В., Рарато С., Согпе! 1 [е Р., Рету В., ОсН- 
оппайе 4ез те а, Раг!з, 1971), «Энциклопедический словарь наук 
о языке» (Рисго{ О. е{ Тодогоу Т2., П!сНоппате епсус1орё41аце 
дез зсепсез 4и 1апвабе, Раг!з, 1972) и Бенвенист 9Э., Общая 
липгивистика, М., 1974, как наиболее часто цитируемый француз- 
скими структуралистами лингвист. 

АКТАНТ (ас{ап)— класс понятий, объедипяющий различные 
роли в одной большой функции, например союзник, противник. 


459 


А.-Ж. Греймас сократил 31 функцию Проппа (Пропи В. Я., 
Морфология сказки, М., 1928) и предложил применительно к мифу, 
эпосу и волшебной сказке следующую схему распределения актан- 
тов (больших функций): 


ДАРИТЕЛЬ БЕНЕФИЦИАРИЙ 
ОБЪЕКТ 
ПОМОЩНИК 1 ПРОТИВНИК 
СУБЪЕКТ 


(С ге: таз А.-/., ЗетапИаие з4гисфига[е, Рагиз, 1966). 

Совокупность манифестаций актанта называется «действием». 
От актанта иногда отличают агента как более ограниченную функ- 
цию, обозначающую протагониста, играющего активную роль в 
действии. 

СУБЪЕКТ (5и]е{) — функция рассказа, объединяющая все атри- 
буты и действия главного героя, стремящегося получить желаемый 
объект или достичь желаемой цели. 

ОБЪЕКТ (05{е{) — функция рассказа, означающая все то, что 
является предметом желания главного субъекта, то есть понятие 
«цели» включено в один большой класс «объекта». 

ПОМОЩНИК (а4]цуап{) — класс персонажей или персонифици- 
рованных сил, приходящих на помощь главному субъекту рассказа 
или вступающим с ним в союз. Синоним «союзника» (аШЕЁ). 

БЕНЕФИЦИАРИЙ —(5ёпёНсате) — актант, испытывающий на 
себе улучшение. Тот, кто извлекает выгоду из результатов деятель- 
ности главного субъекта рассказа или вмешательства донатора (да- 
рителя благ). Например, сверхъестественное, чудесное вмешатель- 
ство донатора в жанре волшебной сказки. 

Часто главный субъект рассказа оказывается в роли бенефи- 
циария, однако при анализе эти две функции различаются для удоб- 
ства описания тех случаев, когда бенефициарий противопоставлен 
главному субъекту. Например, когда актант (бенефициарий) ока- 
зывается в выигрыше (что-либо приобретает) в результате жертвы 
или уступки со стороны главного субъекта. Иногда бенефициария 
называют получателем (4езНпа(аше). (Не следует смешивать с по- 
лучателем акта коммуникации, на которого ориентирована конатив- 
ная функция языка.) 

ДОНАТОР, или ДАРИТЕЛЬ (4опа{еиг). В схеме Греймаса при- 
менительно к мифу, эпосу и волшебной сказке «сверхъестествен- 
ный» актант, стоящий над действием и вмешивающийся в него, 
чтобы прийти на помощь главному субъекту или бенефициарию. 
Иногда донатора называют отправителем (4езИпаецг). 

АНТАГОНИСТ (оррозап{) — один из больших классов или функ- 
ций рассказа, объединяющий всех персонажей или персонифициро- 
ванные силы, которые противостоят главному субъекту рассказа. 
Синоним «противника». 

К. Бремон на основе анализа логики повествования, как тако- 
вого, уточнил некоторые понятия Греймаса. В частности, он разли- 
чает три типа союзников: соратника, кредитора и должника: «либо 
помощь получена бенефициарием взамен той, которую он сам ока- 
зал союзнику при обмене одновременными услугами; два партнера, 
таким образом, солидарны в выполнении общей задачи; 
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либо помощь оказана в благодарность за прошлую ублугу; 
союзник в таком случае оказывается должником бенефициария; 

лнбо помощь оказана в надежде на будущее вознаграждение; 
союзник тогда оказывается кредитором бепефициария». 

(Бремон К., Логика повествовательных возможностей. В сб. 
«Семиотика и искусствометрия», М., 1972, стр. 118.) 

Таким образом, любой персонаж может быть определен как 
пучок дифференциальных функций и в зависимостн от своего по- 
ложения может объединять разные функции: «когда несчастный 
герой пытается улучшить свою судьбу, «помогая сам себе», ои рас- 
падается на два Ч4гата{$ регзопае и становится своим собственным 
союзником» (там же, стр. 118). По Коке (Содие{ .., С. ЗёпиоНаце 
Иегате, Раг!з, 1973), отправитель и получатель находятся на оси 
коммуникации (модальность «знать»), субъект и объект — на оси 
«желания» (модальность «хотеть»), помощник и антагонист — на 
оси участия (модальность «мочь»). (См. также Сге! таз А.-/., Эи 
зепз. Рагз, 1971; Вгетопа С1., Гор1аие 4и гёсИ, Раг1з, 1973.) 

БИНАРИЗМ (Ъ!паг1зте) — теория, согласно которой все отноше- 
ния между знаками сводимы к бинарным структурам, то есть к 
модели, в основе которой лежит наличие или отсутствие признака. 
Этот тип структуры, открытый в фонологии, стал постепенно при- 
меняться в самых различных науках, имеющих дело с языком. Хотя 
Барт и оговаривается, что «универсальность бинаризма до сих пор 
еще не обоснована» (стр. 153 наст. сборника), тем не менее в своих 
работах он его последовательно применяет. И. И. Ревзин утвер- 
ждает: «Огромные успехи, достигнутые применением метода бина- 
ризма, по-видимому, подкрепляют тот факт, что данная концеп- 
туальная схема соответствует особенностям человеческой психики. 
Существенно, однако, что большего сказать, по-видимому, нельзя: 
бинаризм можно связать лишь с определенной глубинной психоло- 
гической установкой воспринимающего, а не с самим объектом, как 
таковым» (Ревзин И. И., Субъективная позиция исследователя 
в семиотике, «Труды по знаковым системам», № 5, Тарту, 1971, 
стр. 334). 

ВЫСКАЗЫВАНИЕ (ёпопсё), АКТ ВЫСКАЗЫВАНИЯ (&попс1- 
а#оп). 

Высказывание — сегмент дискурса, связывающий актанта (су- 
ществительное) и предикат (прилагательное, глагол) посредством 
утверждения, например: «Сократ смертен». 

В противоположность акту высказывания высказывание являет- 
ся результатом речевой деятельности говорящего. Например: «Я вни- 
дел из окна (акт высказывания), как Пьер играл с мячом 
(высказывание) ». Считается, что процесс высказывания обозначает 
в языке все то, что отсылает к личности говорящего: я видел, я слы- 
шал... На этом основании Э. Бенвенист вывел свою теорию субъек- 
тивности в языке: «Язык возможен только потому, что каждый гово- 
рящий представляет себя в качестве субъекта, указывающего на са- 
мого себя как на я в своей речи. В силу этого я конституирует другое 
лицо, которое, будучи абсолютно внешним по отношению к моему 
я, становится моим эхо, которому я говорю ты и которое мпе гово- 
рит ты». «Язык устроен таким образом, что позволяет каждому 
говорящему, когда тот обозначает себя как я, как бы присваивать 
себе язык целиком» (Бенвенист Э., Общая лингвистика, М., 
1974, стр. 294). 
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Исходя Из положений Бенвениста, Цв. Тодоров’ в своей работе 
в настоящем сбориике проводит разграничение между «субъектом 
высказывания» и «субъектом акта высказывания» (см. стр. 75—76 
наст. сборника). 

ДЕНОТАЦИЯ (4епо{а оп), КОННОТАЦИЯ (соппо{айоп). 

Дословно: «означение» и «соозначение» (см. ЗНАЧЕНИЕ и 
ЗНАК). 

Денотация — первичный язык чистой информации: означающее 
находится со своими означаемыми в отношении системной обуслов- 
ленности, релевантности, без риторических и «идеологических» (см. 
ИДЕОЛОГИЯ) наслоений. 

Коннотация — одновременно риторический план означающих и 
«идеологический» уровень ‚означаемых. Например: «Волк пожирает 
ягненка» отсылает к басне Лафонтена и понятию «жестокости». 

Означающие (риторика) коннотации называются коннотатора- 
ми. Риторика и идеология коннотации образуют вторичный язык 
по отношению к первичному языку денотации. «Означающие в кон- 
нотативной семиотике, которые мы будем называть коннотаторами, 
являются знаками (то есть единством означающих и означаемых) 
в денотативной системе; нетрудно понять, что несколько знаков де- 
нотативной системы могут в совокупности образовывать один кон- 
‘нотатор в случае, если они отсылают к одному и тому же коннота- 
тивному означаемому» (Р. Барт, стр. 158). 


ригорика коннотации идеология коннотации 
означающее 1- означаемое 2 
означаемое 2: жестокость 
— означающее 2: «волк» 


денотация — | означающее |: «волк» 
| означаемо? |: «волк» 


ДИСКУРС (91зсоиг$). На русский язык переводилось как дис- 
курс (В. А. Звегинцев), речь, тип речи, текст, тип текста. Одно из 
наиболее сложных, по признанию Цветана Тодорова, и менее всего 
поддающихся четкому определению понятий современных структур- 
но-семиотических исследований литературы. На многозначности 
этого термина неизбежно сказался принципиально различный пред- 
мет исследования лингвистики и литературоведения, объективно 
обусловивший и различное толкование этого термина. Не суще- 
ствует и единой точки зрения среди лингвистов; Эмиль Бенвенист, 
например, практически не пользуется термином раго]е, предпочитая 
ему 41$соигз. 

Речь (раго!е) как индивидуальный вариант применения речевой 
деятельности (]апрабе), по мнению многих исследователей, недо- 
ступна анализу из-за  экзистенциального статуса говорящих 
субъектов. 

Одним из первых ввел в обиход специфическое понятие дис- 
курса бельгийский лингвист Э. Бюиссанс (В цуззепз Е., [$ [ап- 
саоез е{ |е 41зсоигз, ВгихеЦез, 1943), включивший в соссюровское 
противопоставление языка и речи (1апвие — рагойе) новый член: 
1априе — 41зсоигз — раго|е, «где 1апвие — система, некая отвлеченная 
умственная конструкция, 915соигз$ — комбинации, посредством реали- 
зации которых говорящий использует код языка (то есть сема), и 
раго!е — мехапизм, позволяющий осуществлять эти комбинации 
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(то есть семический акт). Единственным актуальным предметом 
исследования языка в семиологическом аспекте автор считает 413- 
соиг$ (абстрактное понятие речи)» (Цивьян Т. В., в сб. «Струк- 
турно-типологические исследования», М., 1962, стр. 240). 

При переходе от чисто лингвистического к литературоведче- 
скому анализу зафиксированного в письменном тексте дискурса 
художественного произведения стал выявляться его более формаль- 
ный по сравнению с речью характер. Сейчас дискурсом называют 
все те уровни, которые накладываются (дополняют, перекрывают) 
нить повествования в строгом смысле слова. Таким образом, текст 
можно разделить на историю (или интригу) и дискурс. Например, 
в детективном рассказе распределение и комбинация признаков, 
указывающих на виновного в преступлении, относятся к плану ин- 
триги, в то время как нагнетаемая атмосфера страха относится к 
плану дискурса, то есть не к фабульной, а к сюжетной организации 
текста. 

Проблема дискурса в данное время привлекает особое внима- 
ние в связи с трудностями, испытываемыми лингвистически ориен- 
тированными исследователями при переходе к анализу единиц 
текста, более крупных, чем предложение. Дело в том, что сам дискурс 
носит многоуровневый характер и у различных исследователей он 
относится к разным уровням структурной интерпретации: от более 
глубинной структуры (Тех{ргоргатт) до, условно говоря, самых 
верхних слоев поверхностной структуры литературного дискурса, реа- 
лизующегсся в грамматической и логической оформленности мини- 
мальных по длине связных отрезков текста, называемых в лингвисти- 
ке «развертыванием структуры непосредственно составляющих» (рйга- 
зе Угифиге). Таким образом, возникает потребность в теории, порож- 
дающей семантики, которая бы обеспечивала функционирование язы- 
ка как средства концептуального общения. Следует также учесть, 
что современные лингвистические грамматики текста большей частыо 
описывают правила горизонтального порождения текста, то есть его 
линейного развертывания слева направо, относя вертикальный тип 
порождения (сверху вниз, например, по модели: «введение + главная 
часть + заключение») к области поэтики и риторики. За последние 
годы все больше ощущается необходимость науки, объединяющей 
оба эти типа порождения в теории повествовательных структур («нар- 
ратологии»), понимаемой как грамматика, описывающая правила 
функционирования «повествовательной способности» (паггаНуе сот- 
ре{епсе). В плане литературных текстов это принадлежит сфере 
действия литературного дискурса. Одной из последних работ в этой 
области является книга Ж.-К. Коке «Литературная семиотика» 
(СочицеЕ С., зепиоНаие ИЧегате, СопиФиНоп А Гапа]узе $6- 
тапИдие 4и 4915соцг$, Раг!з, 1973). Опираясь на концепции Якоб- 
сона, Бенвениста, Леви-Стросса и Греймаса, автор считает необхо- 
димым заменить таксономическую точку зрения языка как системы 
знаков «синтаксической точкой зрения дискурса, понимаемого как 
сцепление (епспа1петеп{} структур значения, обладающих собствен- 
ными правилами комбинации и трансформации» (стр. 27—28). 

ДОМИНАНТНОСТЬ (4опипапсе). Концепция доминантности 
была переосмыслена Р. Якобсоном в 1935 году на основе понимания 
структуры как многоуровневой иерархической организации. В худо- 
жественном произведении доминантный компонент организует и 
трансформирует остальные его компоненты, обеспечивая цельность 
структуры произведения. Так, доминирование поэтической функции 
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(см. в словаре) в художественном произведении, по мнению Якоб- 
сона, над другими функциями акта коммуникации обеспечивает сам 
художественный характер произведения по сравнению с текстами, 
где доминируют другие функции. (См. также статью Я. Славинь- 
ского в наст. сборнике, стр. 266). 

ЕДИНИЦЫ (ипНё$) — элементы различной величины, получае- 
мые в результате сегментации языковой цепи в соответствии с их 
существенными признаками (основа структурного анализа): 

Единицы различительных признаков внутри фонемы (меризмы, 
по определению Бенвениста), например (4) обладает четырьмя 
различительными признаками: смычностью, дентальностью, звон- 
костью и придыхательностью. 


Единицы фонематического уровня — фонемы. 

Значимые единицы — слова, или скорее монемы. 
Синтаксические единицы — предложения. 

Повествовательные единицы — эпизоды. 

Мифические (мифологические) единицы — пучки отношений. 


ЗНАК ($1епе). Для современных французских литературоведов, 
применяющих в своих исследованиях структурно-семиотическую ме- 
тодологию, как правило, характерна упрощенная трактовка знако- 
вой ситуации. Речь идет не о понимании природы этого феномена, 
а о тенденции к употреблению ради операционной простоты анализа 
упрощенной модели знака. Практически они остались в пределах 
соссюровского определения знака, это относится в первую очередь 
к Барту, как «целого, являющегося результатом ассоциации озна- 
чающего (акустического образа) и означаемого (понятия)» (Заиз- 
зиге РЕ. 4е, Соигз 4е ЦиешзНаце рёпёга|е, Гаизаппе — Рагз, 1916, 
р. 102). 

Был воспринят и другой постулат швейцарского ученого о про- 
извольном характере знака, его конвенциональной, договорной осно- 
ве. Знак — «немотивирован, то есть произволен по отношению к 
означаемому, с которым не имеет никакой естественной связи в 
реальном мире» (там же, стр. 103). (О критике этой точки зрения 
см.: Э Бенвенист, Общая лингвистика, М., 1974, стр. 90—96 и 
комментарии к нему Ю. С. Степанова.) 

Собственно референт (г&Ёёгеп4) как обозначение внеязыкового 
явления или предмета действительности часто не играет особой 
роли при анализе произведения, поскольку ограничиваются ссылка- 
ми на референтивную функцию контекста. Очевидно, это является 
результатом стремления описывать художественный текст, не рас- 
сматривая его соотнесенность с действительностью, как замкнутую 
на себе структуру, где доминирует поэтическая функция, направ- 
ленная на формальную организацию «мира» сообщения, так назы- 
ваемый «имманентный анализ», по выражению Барта. 

Сравните 4-членную знаковую ситуацию Л. А. Абрамяна н 
10-членную И. С. Нарского в сборнике «Проблема знака и значе- 
ния», М., 1969, стр. 21 и 46. 

ЗНАЧЕНИЕ (519 п1саНоп), ОЗНАЧАЮЩЕЕ ($1е11Нап!), ОЗНА- 
ЧАЕМОЕ ($1е11е). 

Означающее[означаемое — по определению Соссюра, две сто- 
роны знака как лицевая и оборотная стороны бумажного листа. 

Означающее — то, что в знаке доступно восприятию (зрению 
или слуху), например звуковая комбинация из четырех фонем: 
г-л-а-с (глаз). 
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Означаемое — смысловое содержание в знаке, переданное озна- 
чающим как посредником. Например, смысл термина «глаз»: орган 
зрения. По определению Бенвениста, «означающее — это звуковой 
перевод идеи, означаемое — это мыслительный эквивалент означаю- 
щего» («Общая лингвистика», стр. 93). 

Значение — отношение между означающим и означаемым, кото- 


За | 
рое можно представить в виде схемы —5Е (см. работу Барта в 


наст. сборнике стр. 135), где наиболее последовательно представ- 
лена эта операционная трактовка значения, игнорирующая коррек- 
тирующую роль практики в определении этого понятия как содер- 
жательного отражения в представлении говорящих явлений и пред- 
метов действительности. 

В логической семантике иногда разделяют значение на два вида: 
на экстенсиональное значение и интенсиональное (Карнап), соот- 
ветствующих «означению» (денотации) и «соозначению» (коннота- 
ции), или «объему» и «содержанию» в традиционной логике. 

ЗНАЧИМОСТЬ (уа!еиг) — элемент знака, его функциональное 
отличие по отношению к другому знаку, имеет относительный ха- 
рактер. «Значимость знака определяется только системой, в кото- 
рую он включен. Надсистемных знаков не бывает». «Относитель- 
ность значимостей является лучшим свидетельством того, что они 
находятся в гесной зависимости одна от другой в синхронном со- 
стоянии системы, постоянно пребывающей под угрозой нарушения 
и постоянно восстанавливаемой. Дело в том, что все значимости 
суть значимости в силу противопоставления друг другу и опреде- 
ляются только на основе их различия. Будучи противопоставлены, 
они удерживаются в отношении необходимой обусловленности» 
(Э. Бенвенист, Общая лингвистика, стр. 78 и 95). 

Иногда, вслед за Ельмслевом, различают форму и содержание 
одновременно у означающего и означаемого (форма выражения и 
форма содержания, субстанция выражения и субстанция содержа- 
ния). (См. статью Барта в настоящем сборнике стр. 130 и коммен- 
тарий Веймана к его главам из книги «История литературы и мн- 
фология», стр. 432.) 

ИДЕОЛОГИЯ (1460]ор1е) — совокупность означаемых коннота- 
ции (см. в словаре} или вторичных означаемых (по оппозиции к 
риторике (см. в словаре): системе вторичных означающих). 

Идеология проявляется (манифестируется) как нечто подра- 
зумевающееся само собой. Ее «авторитет» обосновывается на том, 
что она является отношением между «данным» нам дискурсом и то- 
пикой (общей или частной). Топика бывает частной, если она имеет 
дело с понятиями, принятыми только в данном конкретиом обществе, 
и общей — с понятиями предположительно общечеловеческими. 

Так, понятие «человек без родины»/«космополит» немыслимо вне 
контекста/общего места/«родина»/«патриотизм». Это отношение идео- 
логии называется «правдоподобным». Различаются: 

Референциальное правдоподобие — отношение к реальностям 
мира «воспринимаемого» или «пережитого» (предполагается, что 
каждый дискурс «заимствует», по принятой у структуралистов тер- 
минологии, что-либо у реальности). Референциальное правдоподо- 
бие функционирует как обширное и разностороннее взаимодействие 
оппозиций Так, папример, в туристическом справочнике-гиде про- 
странство делится (членится) на «живописное» и «неживописное». 


456 


В свою очередь «живописное» может быть «доминирующим» и «до- 
минируемым» (по принципу доминантности, см. в словаре). 

Логическое правдоподобие относится к изучению законов жан- 
ра, традиционно исследуемых в литературе. Структурный анализ 
обнаруживает здесь, что правила дискурса и рассказа (см. в сло- 
варе эти термины) функционируют в «глубинах» жанра. 

Поэтическое правдоподобие, как правило, относится к фигурам 
и | 

опическое правдоподобие —те общие места, которые домини- 
руют в дискурсе. Они могут быть эксплицитными, например: цити- 
руемые авторы, экзальтированные герои, пословицы и манера речи, 
а также имплицитными: назвать противника (оппонента) «ретро- 
градом», тем самым ссылаясь на идеологию прогресса. 

КОД (со4е) — совокупность правил или ограничений, обеспечи- 
вающих функционирование речевой деятельности естественного 
языка или какой-либо знаковой системы: иными словами, код обес- 
печивает коммуникацию. Для этого сн должен быть понятным для 
всех участников коммуникативного процесса и поэтому согласно 
общепринятой точке зрения носит конвенциональный характер. 
«Конвенциональная природа коммуникативных кодов отнюдь не 
обязательно выражается эксплицитно; более того, конвенции, опре- 
деляющие функционирование естественных языков, всегда создаются 
ИМПЛИЦИТНО, «самоустанавливаясь» в множествах коммуникативных 
актов, и лишь впоследствии эксплицируются на метауровне линг- 
вистического описания» (Левин А. Е., Принципы семиологического 
анализа, «Вопросы философии», 1974, № 9, стр. 135). 

МАНИФЕСТАЦИЯ (птап!е${аНоп) — проявление семантических 
структур через посредничество (посредством коммуникации) озна- 
чающих. 

МЕТАФОРА (тё&арНоге) — троп (дословно «перенос»), употре- 
‘бление слова или выражения в переносном смысле, означает все суб- 
ститутивные фигуры, которые при одном и том же означающем пере- 
водят означаемые из практического плана (денотация) в мифический 
план (коннотация) при помощи эксплицитного или имплицитного 
сравнения. Например, «ясно видеть» переносит из плана визуального 
в план интеллектуальный. | 

МЕТОНИМИЯ (тё&опупие) — троп (дословно «наименование»), 
замена одного слова другим на основании смежных понятий, любая 
фигура синтагматического порядка, обыгрывающая развитие дискурса 
(отношения ш ргаезепйа). Говорят о дискурсе метонимического типа 
в противоположность дискурсу метафорического типа. 

В риторике метонимией называют фигуру, в которой одно озна- 
чающее охватывает два или больше означающих и их означаемые, 
например «коньяк» — название города и напитка. 

ОППОЗИЦИЯ (орроз10оп) — отношение, в результате которого 
термин приобретает свою значимость и свое значение по отношению 
к другому термину или серии терминов. 

ПАРАДИГМА (рагад1ете), СИНТАГМА (зуп{арте). 

Парадигма — (дословно «образец»), отношение оппозиции между 
двумя элементами или рядом элементов, один из которых отсутствует 
или, наоборот, наличествует при отсутствии других. Таким образом, 
речь идет об отношении т аБзепНа (в отсутствии) противопоставляе- 
мого члена ассоциативного ряда. Для структурного анализа отноше- 
ния в плане парадигмы имеют решающее значение для функциониро- 
вания смысла. 
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Парадигма противопоставляется синтагме: отношению т ргае- 
зепНа. Анализ парадигмы заключается в классификации, в то время 
как синтагмы — в членении. Парадигматические отношения иначе 
называются систематическими, а совокупность систематических от- 
ношений — системой. 

Синтагма — (дословно «нечто соединенное»), в речевой цепи или 
линейной протяженности дискурса отношения комбинации между 
двумя или несколькими элементами, то есть отношения п ргаезепиа 
при наличии членов синтагматического ряда. 

Автономная сичтагма — последовательный ряд элементов, функ- 
ция которых не зависит от их места в данном контексте; например, 
глядя на нас, он улыбался; он улыбался, глядя на нас. Предика- 
тивная, или независимая, синтагма — ядро высказывания (см. в сло- 
варе), вокруг которого организуются другие элементы, например 
глагол. 

Таким образом, парадигма и синтагма служат целям анализа, 
для определения каждого элемента «посредством двух отношений: 
отношениям к другим элементам, одновременно представленным в 
том же отрезке высказывания (синтагматическое отношение), н от- 
ношение элемента к другим, взаимоподставимым элементам (пара- 
дигматическое отношение)». (Бенвенист Э., Общая лингвистика, 
стр. 130; см. статью Р. Барта в настоящем сборнике, раз- 
дел [11.) Следовательно, парадигма представляет логические отно- 
шения между элементами, а синтагма — звено их линейного развер- 
тывания во времени в повествовании. 

ПРАКТИКА (ргай#аце) — уровень означаемых денотации, нахо- 
дится в оппозиции к мифическому уровню. Например, «волк пожи- 
рает ягненка» содержит практический уровень, очевидно, для тех 
немногих, кто часто является свидетелем подобной сцены и у кого 
она не связывается с дополнительными ассоциациями (если это в 
принципе возможно). В то же время для большинства эта фраза 
будет иметь прежде всего мифическое значение (жестокость против 
невинности). 

ПРОЦЕСС (ргосё$). 

1. В широком смысле: любая манифестация реальности собы- 
тия, если процесс находится в оппозиции к системе, как событие 
к структуре. 

2. В узком смысле: дискурс в действии. 

Процесс акта высказывания: акт, в результате которого возни- 
кает дискурс. 

Процесс высказывания: дискурс в той степени, в какой он эф- 
фективно осуществляется (см. в словаре ВЫСКАЗЫВАНИЕ и АКТ 
ВЫСКАЗЫВАНИЯ). 

РАССКАЗ (г6си), ОПИСАНИЕ (4езспр#оп), ПОВЕСТВОВА- 
НИЕ (паггаНоп), ДИЕГЕЗИС (416резе), ДИСКУРС (915соигз), 
ИНТРИГА (тие), ИСТОРИЯ (Ш$о!е). 

Термины — важные для структурного анализа текста, однако не 
всегда употребляющиеся корректно. 

ОПИСАНИЕ. В литературном произведении рассказ (тёсИ) чле- 
нится на повествование и описание. В то время как повествование 
регистрирует ряд последовательных действий, описание имеет дело 
с персонажами или объектами, рассматриваемыми симультанно, как 
принадлежащими к одной и той же «точке-мгновению» на «шкале» 
повествовательного времени. 

ДИЕГЕЗИС. По Платону — область того, что называется «лек- 
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сис» (способ речи) в противоположность «логосу» (то, что говорится), 
теоретически разделяется на собственно подражание чужой речи (ми- 
месис) и простой рассказ (пересказ, изложение сути дела) — ДИЕ- 
ГЕЗИС. 

ИНТРИГА — событийная основа рассказа, сведенная к ряду 
основных элементов (фактов) информации, необходимых для пони- 
мания рассказа. 

ПОВЕСТВОВАНИЕ (пагга{оп) соотносится с диегезисом и со- 
стоит из рассказа -- описание, синоним истории. Находится в оппо- 
зиции к дискурсу, так как представляет зафиксированный в тексте 
дискурс и близко по значению понятию «фабула». 

РАССКАЗ (гёсй) —в широком смысле слова — синоним ое 
зиса (повествование -- описание). 

В узком смысле слова — синоним повествования, близко по зна- 
чению понятию «сюжет». 

Рассказ характеризуется прежде всего трансформацией просто- 
го ряда элементов в последовательность, то есть ряд дискретных 
элементов (событий, фактов) может быть превращен из последова- 
тельности временной (сопзёсиНоп) в каузальную, причинную после- 
довательность (сопзёдиепсе) по принципу: «роз{ Вос, егро ргор{ег 
Нос» («после этого, — следовательно, по причине этого»). Это 
достигается нарушением хронологии и логики (логики во временной 
последовательности). «Там, где нет включения в единство действия, 
нет и рассказа, но есть хронология — изложение последовательно- 
сти несвязанных поступков». (Бремон К. Логика повествователь- 
ных возможностей. В сб.: «Семиотика и искусствометрия», М., 
1972, стр. 112.) (См. также статью Цв. Тодорова в настоящем 
сборнике, стр. 80. 

РИТОРИКА (г|ё{ог!ие) — помимо традиционного значения, ри- 
торика определяется как система вторичных означающих, то есть как 
искусство организаций коннотаций языка, как наука, изучающая 
приемы коннотации, тропы или фигуры речи, частную и общую то- 
пику 

`СЕМА (зете). Согласно Бюиссансу и Прието, сема — основная 
значащая единица, содержащая два плана: означающее и означаемое. 

В структурной семантике сема — минимальная единица озна- 
чаемого; например, в «отце» принадлежность к мужскому полу. 

Семический акт (в первом смысле семы)— конкретное осуще- 
ствление семы, результатом которого является знак. 

Семическая артикуляция (членение) (во втором смысле семы) — 
систематический ряд минимальных единиц означаемого. 

СЕМЕМА (зетёте) — употребление данного слова в его контек- 
сте. Например, «ключ» может иметь различные семемы, специфичные 
для слесаря, полководца, музыканта и читателя детективных романов. 

СИНХРОНИЯ (зупсбгоше), ДИАХРОНИЯ (4!асбгоше). 

Выделение Соссюром синхронического аспекта в изучении языка 
оказало сильное влияние на развитие лингвистики в ХХ веке, а за- 
тем и на дисциплины, ориентировавшиеся на лингвистику: семио- 
тику и литературоведение. Именно отказ от диахронии привел к изу- 
чению языка вне исторического измерения, что в свою очередь спо- 
собствовало выявлению представления о языке как о структуре, 
рассматриваемой как синхронический срез диахронии. 

С другой стороны, и диахрония стала рассматриваться как 
дискретный ряд последовательных синхроний, утратив тем самым 
свой временной, эволюционный характер. 
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Решительное предпочтение синхронического аспекта диахрони- 
ческому можно отметить у большинства современных французских 
структуралистов-литературоведов. Исследования в плане синхронии 
предполагают анализ определения функционирования искомой си- 
стемы, полученной в результате схематического среза хронологиче- 
ского развития рассказа. 

СМЫСЛ (5епз). У многих исследователей понятие «смысл» сов- 
падает с понятием «значения» (316 пШсаНоп}) и предстает как сово- 
купность означаемых. Соссюр определил «смысл» как операцию, ха- 
рактерную для знака, который связывает означающее и означаемое. 
Р. Барт (см. его статью в настоящем сборнике) придает «смыслу» 
характер процесса. (См. в словаре Знак и Значение.) 

СТРУКТУРА ($4гибиге). Согласно Ж. Вьету и Ж. Пиаже 
(У1еф{ {., 1ез шЕПо4е$ згисига${ез Чапз 1е5 з4епсез з0с1а|ез, 
Раг!з, Нарие, 1971; Р1авре{ {., 1е з{гисигаЙзте, Раг!з, 1968) 
структуру можно определить как модель, принятую в лингвистике, 
математике, логике, физике, биологии и т. д. и отвечающую трем 
условиям: 

а) целостности (ефаШе): подчинение элементов целому и неза- 
висимость последнего; 

6) трансформации: упорядоченный переход одной подструктуры 
в другую на основе правил порождения; 

в) саморегулированию (ащогев|аре): внутреннее функциониро- 
вание правил в пределах данной системы. 

Бенвенист дает следующее разграничение понятий «структуры» 
и «системы»: «Трактовать язык как систему — значит анализировать 
ее как структуру. Поскольку каждая система состоит из единиц, 
взаимно обусловливающих друг друга, она отличается от других 
систем внутренними отношениями между этими единицами, что и 
составляет структуру» («Общая лингвистика», стр. 64). 

Л. Ельмслев определял структуру как «автономное единство 
внутренних зависимостей». (Цит. по: Бенвенист Э., Общая линг- 
вистика, стр. 65.) 

Основная тенденция в понимании структуры у современных 
структуралистски ориентированных французских литературоведов 
заключается в том, что составляющие ее элементы рассматриваются 
как функции. 

ФИГУРЫ, или ТРОПЫ (Пригез ой {горез). 

Формы дискурса, нарушающие правила языка. Цветан Тодоров 
(Тодогоу Т2., АЩегафиге её эюпШсаНоп, Рагз, 1967) различает 
две группы, или, скорее, два уровня «тропов»: , 

1) Фигуры в подлинном смысле этого слова, которые являются 
принятыми и узаконенными отклонениями от обычного словоупо- 
требления и выходят лишь за рамки практически необходимых норм. 

2) Аномалии, являющиеся преднамеренными отклонениями от 
правил языка. Хотя аномалии и аграмматикальны, утверждает То- 
доров, в то же время они являются приемлемыми благодаря своей 
эстетической ценности. К аномалиям Тодоров относит аллитерацию, 
ассонанс, рифму, парономасию, аллегорию, метафору, метонимию 
ИТ. Д. 
ФУНКЦИЯ (Гопсйоп) — такая соотнесенность одного элемен- 
та целостной структуры с другим, которая поддерживает существо- 
вание самой структуры. Введение понятия «функции» в качестве 
неразложимой единицы повествования принадлежит В. Я. Проппу 
(Пропп В. Я., Морфология сказки, М., 1928). Первое определение 
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функции в литературоведении дал Ю. Н. Тынянов: «Соотнесенность 
каждого элемента литературного произведения как системы с дру- 
гими и, стало быть, со всей системой я называю конструктивной 
функцией данного элемента. При ближайшем рассмотрении оказы- 
вается, что такая функция — понятие сложное. Элемент соотносится 
сразу: с одной стороны, по ряду подобных элементов других про- 
изведений-систем, и даже других рядов, е другой стороны, с дру- 
гими элементами данной системы (автофункция и синфункция)» 
(Тынянов Ю., Архаисты и новаторы, М., 1929, стр. 33). См. в 
словаре схему функций актантов, предложенную А.-Ж. Греймасом 
и схему функций акта коммуникации Р. Якобсона: 


КОНТЕКСТ 
(референтная функция) 


ОТПРАВИТЕЛЬ СООБЩЕНИЕ ПОЛУЧАТЕЛЬ 


(экспрессивная (поэтическая (конативная 
функция) функция) функция) 


КОНТАКТ 


(фатическая 
функция) 


КОД 


(металингвистическая 
функция) 


Экспрессивная функция ориентирована на отправителя, конатив- 
ная — на получателя, познавательная (референтивная)— на кон- 
текст, металингвистическая — на код, фатическая — на контакт. (См. 
статьо Р. Якобсона в настоящем сборнике, стр. 198.) 

ЯЗЫК (1апёце), РЕЧЬ (раго!е), РЕЧЕВАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ 
(1апраре) — понятия, введенные Соссюром. которые были положе- 
ны в основу различных направлений структурной лингвистики. 

Речевая деятельность — совокупность знаков, включающая два 
аспекта: 

— кодифицированный язык (априе) как система правил, 

— речь (раго!е) — индивидуальная вариация речевой деятель- 
ности как средство общения, реализуемая на основе кода, «инди- 
видуальный акт выбора и актуализации» (Р. Барт, стр. 117 настоя- 
щего сборника). Более подробно см. работу Р. Барта, опубликован- 
ную в настоящем сборнике. 
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